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MILANO.   TESORO   DEL   DUOMO 


IL   TESORO    DEL    DUOMO    DI    MILANO. 


Quanto  gli  antichi  inventari  della  sup- 
pellettile sacra  abbiano  in  ojrni  tempo  con- 
tribuito a  riconiporci,  con  la  schiettezza 
efficace  e  larcaico  linguaggio  del  tempo, 
i  Tesori  delle  nostre  chiese  maggiori,  è 
troppo  noto  perchè  ci  dilunghiamo  a  di- 
mostrarlo. E  gli  elenchi  di  per  sé  aridi, 
assurgono  d'un  tratto  ad  evidenza  nuova 
ed  assumono  interesse  ancor  più  notevole 
quando,  ed  è  troppo  spesso,  i  più  degli 
oggetti  da  essi  indicati  scomparvero,  a  tra- 
verso le  lunghe  vicende  dei  secoli. 

Anche  del  Tesoro  del  Duomo  di  Milano 
ci  rimangono  alcuni  inventari  ed  uno  di 
questi  recante  la  data  del  7  maggio  1445 
è  particolarmente  notevole  per  i  numerosi 
oggetti  di  cui  fa  menzione (^).  Vi  figurano  fra 
l'altro  croci,  calici,  candelabri,  boccali  e  ba- 
cili, secchielli  e  navicelle,  pastorali  e  ferule, 
corone,  reliquiari  e  immagini  sacre  dei  me- 
talli più  preziosi  o  di  cristallo  di  rocca  in 
legature  adorne  talora  di  gemme.  Fra  le  im- 
magini che  facevano  parte  della  suppellettile 
della  Cattedrale  giova  ricordare  un  piccola 
Maestà  d'oro,  la  "  Madonna  col  Bambino  " 
arricchita  di  perle  e  di  pietre  preziose  che 
il  Cardinale  Branda  da  Castiglione  -  il  pro- 
tettore di  Masolino  -  aveva  donato  al 
Duomo  pel  Natale  del  1430.  E  alla  serie 
che  si  componeva  anche  di  cassette  per 
reliquie  (una  d'avorio,  era  dovuta  allo 
stesso  munifico  donatore),  seguivano  libri, 
frontali  e  ornati  di  tovaglie  e  -  partico- 
larmente notevoli   -   i  paramenti  :  pluviali, 


pianete,  pallii  o  paliotti  istoriati  nella  im- 
mensa varietà  delle  stoffe  del  tempo,  di 
broccato  d'oro  e  d'argento,  di  velluto,  di 
lampasso,  di  damaschino,  di  zendado,  di 
zetonino  vellutato  e  broccato. 

A  questo  Tesoro  già  ricchissimo,  veniva 
ad  aggiungersi,  durante  il  breve  periodo 
della  Republdica  Ambrosiana,  quello  della 
Cappella  Ducale  di  San  Gottardo,  solenne- 
mente consegnato  per  la  festa  di  Maria 
nascente  nel  1447.  Ma  tanto  cospicuo  ma- 
teriale fu  nella  maggior  parte,  distrutto  : 
logorati  e  dispersi  -  supponiamo  -  i  para- 
menti sacri  :  utilizzati  in  vario  modo  gli  og- 
getti nei  quali  un  considerevole  valore  in- 
trinseco andava  a  congiungersi  all'altissimo 
interesse  dell'arte.  Furono  fatali  per  questi 
ultimi,  due  requisizioni  di  cui  ci  resta  noti- 
zia :  voluta  l'una  da  Lodovico  il  Moro,  se- 
condo ci  dice  l'atto  ad  essa  relativo  del 
21  marzo  1500,  '■  per  la  manutenzione  e 
difesa  del  suo  Stato  '•'  ;  l'altra,  di  vasellame 
d'oro  e  d'argento  "  per  sanare  li  debiti  e 
sostenere  le  spese  dell'esercito  cesareo  ", 
avvenuta  il   24  decembre   1526. 

Una  parte  di  quanto  si  potè  allora  ri- 
sparmiare, trovava  per  altre  vie  la  sua  fine, 
come  accadde,  ad  esempio,  della  famosa 
Pace  eseguita  nel  1414  per  la  chiesa  di 
Santa  Tecla  da  Beltramino  De'  Zuti,  che  fu 
distrutta  nel  1579  per  utilizzarne  l'argento 
"  da  impiegarsi  -  è  testuale  -  con  molti 
altri  arredi  preziosi  nella  fabbricazione  dei 
candellieri  ".    E    basta    questo    esempio    a 


DEDALO       F..C.  V  -    Anno  V  -   MCMXXIV. 


267 


i:OI'I.U3A    tilt  K.NKA    1)1    K\  A.Ni.KI.A  Hl(  I    (PIAI  in   AMIIIKIHK). 
MILANO.  TtSORO  DEL  DIOMO. 


COPERTA  EBURNEA  DI  EVANCELABIO   (PIATTO  POSTERIORE; 
MILANO.  TESORO  DEL  DUOMO. 


farci  immaginare  e  rimpiangere  la  sorte 
comune  a  chi  sa  quanti  altri  oggetti  elen- 
cati neirinventario  quattrocentesco! 

Più  tardi  il  Tesoro  vero  e  proprio  del 
Duomo  è  ben  distinto  dal  materiale  librario 
che  trova  posto  nell'Archivio  Capitolare;  e, 
nel  secolo  XVIII,  è  separato  anche  dal  Te- 
soro così  detto  di  San  Carlo  constante  di 
oggetti  che  venivano  esposti  per  la  festa 
del  Santo  sulla  sua  tomba.  Mentre  già  da 
tempo  più  antico  si  considerava  come  un 
insieme  ben  distinto  dalle  cose  di  proprietà 
della  "  Fabbrica  "  o  dell'  "  Opera  ".  tanto 
che  nell'inventario  ricordato  tali  cose  non 
figurano  ed  oggi  si  conservano  separata- 
mente; notevolissimi  fra  queste,  gli  arazzi 
con  le  storie  di  Mosè  donati  da  San  Carlo 
Borromeo  nel  1569,  una  parte  dei  quali 
(quelli  risparmiati  dall'incendio  dell'Esposi- 
zione di  Milano  del  1906),  ha  trovato  degna 
collocazione  nel   Castello  Sforzesco. 

Ad  onta  delle  vicende  cui  accennavamo  di 
sopra  -  senza  invero  l'intenzione  di  fare 
una  storia  del  Tesoro  del  Duomo,  com- 
pito che  esula  dal  nostro  scopo  -  nella 
Sacrestia  meridionale  si  conserva  sempre 
un  celeberrimo  gruppo  di  oggetti  di  fronte 
al  quale  la  cupidigia  e  la  moda  parvero 
arrestarsi,  tanto  era  il  rispetto  continuatosi 
nei  secoli  verso  di  esso;  ed  altri  oggetti  vi 
sono  raccolti  di  temj»o  vario  e  di  vario  stile, 
nei  quali  troviamo  impresso  l'immortale 
suggello  dell'arte.  A  queste  cose  che  com- 
pongono il  Tesoro  del  Duomo  intendiamo 
appunto   dedicare  una   breve   illustrazione. 

Il  pezzo  più  antico  è  costituito  da  una 
coperta  di  evangelario  composta  per  ogni 
j)iatto  di  cinque  pezzi  di  avorio  (altezza 
m.   0,371;   larghezza  m.  0,281),  circondato 


oggi  da  un  listello  di  legno  a  foglie  e  pal- 
mette  argentate,  mentre  ogni  pezzo  è,  alla 
sua  volta,  riquadrato  da  una  cornicetta  con 
foglierelle  scolpite. 

Il  piatto  anteriore  illustra,  con  episodi 
opportunamente  scelti,  l'umanità,  il  poste- 
riore la  divinità  di  Cristo.  Nel  primo 
(pfig-  268),  è  rappresentata  in  alto  la  scena 
della  Natività  col  Bimbo  entro  la  capanna, 
scaldato  dal  bue  e  dall'asino,  fiancheggiato 
da  Giuseppe  (che  appoggia  la  mano  sinistra 
alla  sega)  e  dalla  Vergine,  entrambi  seduti 
e  senza  aureole.  Agli  estremi,  entro  ghir- 
lande, compariscono  i  simboli  nimbati  di 
Matteo  e  di  Luca  (gli  Evangelisti  che  de- 
scrissero la  Nascita  di  Gesù),  e  questi  a 
mezza  figura  e  senza  nimbo,  trovano  il  loro 
posto  corrispondente  nello  scomparto  infe- 
riore dominato  da  Erode  che  ordina  la  Strage 
degl'Innocenti,  scena  espressa  con  un  certo 
vigore  drammatico.  Lungo  i  lati  a  sinistra 
si  svolgono  tre  piccole  storie  :  l'Annuncia- 
zione della  Vergine  sorpresa  dall'Angelo 
mentre  attinge  l'acqua  alla  fonte;  i  Magi 
guidati  dalla  stella  nel  loro  viaggio  e  il 
Battesimo  di  Gesù.  Altrettante  storie  ve- 
diamo a  destra:  nella  prima  l'Angelo  di 
fronte  al  Tempio  addita  alla  Vergine  un 
astro  quasi  per  alludere  alla  sua  offerta  a 
Dio;  segue  la  Disputa  fra  i  Dottori  con 
uno  di  questi  seduto  sull'alta  cattedra, 
presso  la  quale  si  veggono  la  ferula  <■  due 
verghe;  viene  quindi  per  ultima  l'Entra- 
ta di  Cristo  in  Gerusalemme.  Nel  mezzo 
(tavola),  contro  due  pilastrini  trabeati, 
è  bellamente  scolpila  una  ghirlanda  intes- 
suta di  lauri  e  di  spighe,  di  grappoli  d'uva 
fra  pampini  e  di  frutta  mature,  legata  da 
lemnisci  svolazzanti  e  dominata  da  una 
rosa.   Questa  flora  varia  e  ricca  non  è  ri- 
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tenuta  da  alcuni  puramente  ornamentale, 
ma  sarebbe  una  allusione  alle  quattro  Sta- 
gioni dell'anno,  allusione  tanto  più  giusti- 
ficata in  (juanto  la  ghirlanda  circoscrive 
l'immagine  del  mistico  Ay;nello  formato  di 
alveoli  rapportati  fcloisoiìsj  in  argento  do- 
rato, entro  i  quali  s'incastonano  paste  vi- 
tree rosse  e,  sopra  a  tutto,  granati  ai  quali 
ultimi  si  uniscono  nel  nimbo,  composto  di 
due  rami   di   palma,   piccoli  diamanti. 

Identica  composizione  ha  la  parte  tergale 
della  coperta  (pag.  269).  Entro  quattro  ghir- 
lande poste  agli  angoli  vediamo  i  simboli 
nimbati  e  i  ritraiti  di  Marco  e  di  Giovanni 
(i  quali  trattarono,  più  degli  altri  Evange- 
listi, della  natura  divina  di  Cristo),  e  ri- 
spettivamente :  l'Adorazione  dei  Magi,  la 
Trasmutazione  dell'acqua  in  vino,  la  Gua- 
rigione di  due  ciechi,  il  Miracolo  del  para- 
litico, la  Resurrezione  di  Lazzaro,  il  (]risto 
sul  globo  stellato  al  quale  i  due  Apostoli 
maggiori  offrono  corone,  la  Cena  con  l'Apo- 
stolo Giacomo,  secondo  la  leggenda  del 
Vangelo  così  detto  dei  Nazzareni,  ed  in 
fine  l'Offerta  della  Vedova,  cui  presen- 
ziano, oltre  a  Cristo,  un  apostolo  e  un 
fariseo.  Nel  mezzo  (pag.  271),  sullo  sfondo 
<li  una  porta  trabeata,  ornata  di  vela,  sopra 
un  monticello  dal  quale  sgorgano  i  quattro 
fiumi  del  Paradiso  si  eleva  una  Croce 
d'argento  dorato  gemmata  con  cabochons 
in  alcuni  dei  quali  tuttora  s'incastonano 
perle   e   pietre   preziose  (2). 

Beroldo,  vissuto  nella  prima  metà  del 
sec.  XII,  ed  autore  di  un  libro  intitolato: 
"  Ordo  et  Cerimoniae  Ecclesiae  Ambrosia- 
nae  ",  ricorda  i  due  avori  chiamandoli  co- 
lurnti  e  indicandoci  l'uso  che  se  ne  faceva 
nelle  sacre  funzioni '3'.  All'interesse  litur- 
gico delle  tavolette  va  bensì  congiunto  anche 


un  valore  d'arte  notevolissimo  por  il  fjuale 
furono  già  illustrate  dal  Bugatli,  dal  La- 
barte,  dal  Garrucci  e  da  quanti,  fra  i  più 
moderni  studiosi,  si  occuparono  del  periodo 
al   quale   esse   appartengono  (^). 

I  costumi  classici  dei  vari  personaggi  e 
quelli  orientali  dei  Magi  :  il  modo  di  figu- 
rare il  Cristo  giovane,  imberbe  e  quasi 
sempre  senza  nimbo;  la  scelta  e  la  rap- 
presentazione dei  soggetti  ci  dicono  che  le 
tavolette  vanno  ritenute  dell'epoca  j)aleocri- 
stiana.  Le  idealizzate  figure  degli  Evange- 
listi, dai  capelli  ricciuti,  determinate  con 
morbido  e  tenue  rilievo  e  delicatamente 
chiaroscurate  (tecnica  che  noi  troviamo  an- 
che nella  ghirlanda  entro  cui  campeggia  l'A- 
gnello), si  prestano  ad  essere  ravvicinate 
agli  Evangelisti  e  più  al  Battista  nella  parte 
anteriore  della  cattedra  così  detta  di  Mas- 
simiano a  Ravenna,  e  al  bel  dittico  eburneo 
con  la  Vergine  e  il  Putto  fra  due  angeli  e 
il  Cristo  seguito  dai  due  Apostoli  maggiori, 
nel  Museo  di  Berlino,  riferibili  all'arte  o- 
rientale. 

Meno  abilità  noi  troviamo  nelle  piccole 
figure  delle  scene  -  oggi  un  poco  con- 
sunte -  con  le  occhiaie  vuote  incavate  a 
lunetta,  coi  capelli  trattati  sommariamen- 
te, con  le  pieghe  delle  vesti  a  tagli  lun- 
ghi e  talora  un  po'  duri,  secondo  quella 
maniera  rapida  e  quello  stile  pittorico,  come 
dice  il  Toesca,  che  ritroviamo  ad  esempio 
nelle  Storie  di  Giuseppe  scolpite  nella  cat- 
tedra ravennate.  Questa  che  è  il  maggior 
monumento  di  tale  corrente  stilistica,  se- 
condo alcuni  appartiene,  come  il  dittico 
berlinese,  ad  una  officina  egiziana;  secondo 
altri  ad  una  siro-palestinense.  La  grande 
incertezza  degli  studi  in  questo  campo,  non 
ci   consente   di  stabilire  la  provenienza  pre- 
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cisa  della  coperta  di  Milano,  la  quale,  co- 
munque, a  parte  le  ragioni  dello  stile,  per 
altri  elementi  va  ravvicinata  allOriente.  So- 
no certi  particolari  del  costume  come  la 
grossa  collana  a  tre  file  di  perle  che  vediamo 
nella  \  ergine  Annunciata  e  nella  Vergine  al 
Tempio  ;  V  iconografia  dell'Annunciazione 
corrispondente  a  quanto  ci  narra  il  Proto- 
vangelo di  Giacomo  e  quella  della  scena 
col  Cristo  adorato  dagli  Apostoli,  frequente 
nei  sarcofagi  ravennati  che  seguono  una  tra- 
dizione ben  diversa  da  quelli  romani  :  e  fi- 
nalmente come  altri  già  hanno  notato,  la 
tecnica  deW Agnus  Dei  ad  alveoli  rapportati 
con  granati  e  paste  vitree,  se  esso  è  coevo 
ai  rilievi  eburnei. 

Ancor  più  esitanti  restiamo  per  la  data- 
zione del  nostro  cimelio.  La  cattedra  di 
Massimiano  fu  attribuita  al  IV,  al  V  e 
fino  al  VI  secolo.  L'affidarci  a  particolari 
ornamentali  ed  architettonici  i  quali  per- 
sistono per  lungo  volgere  di  tempo,  non 
ci  darebbe  nessun  sicuro  elemento  di  giu- 
dizio. Non  resta  dunque  che  valerci  di 
qualche  particolare  iconografico  e,  un  po' 
meno,  della  tecnica.  Dicemmo  già  che  l'of- 
ferta delle  corone  al  Cristo  la  si  trova 
rappresentata  nei  sarcofagi  ravennati.  Os- 
serviamo uno  dei  più  antichi  :  l'arca  di 
San  Rinaldo  nel  Duomo  di  Ravenna,  senza 
dubbio  non  anteriore  al  secolo  V.  Mentre 
la  scena  nella  nostra  composizione  ha  un 
carattere  cordiale,  diremmo  quasi,  familiare 
ed  il  Cristo  prende  benevolo  le  due  corone 
dalle  mani  velate  degli  Apostoli  reverenti, 
a  Ravenna  Gesù  ha  ormai  la  maestosa  gra- 
vità di  un  Dio  cui  gli  Apostoli  si  umiliano 
adorando.  Il  soggetto  è  svolto  secondo  una 
idea  successiva  che  contiene  già  gli  elementi 
fondamentali    della   visione   bizantina.    Ma 


non  per  questo  riterremo  il  nostro  dittico 
anteriore  ;  la  presenza  della  Croce  gemmata 
e  dei  quattro  fiumi  ci  dicono  che  siamo 
nella  via  dello  schematismo  simbolico  caro 
alla  nuova  arte.  In  fine  i  busti  degli  Evan- 
gelisti, quantunque  di  buona  fattura,  ci 
sembrano  condotti  di  maniera  ;  il  che  può 
dipendere,  è  vero,  dalla  mano  dell'artefice, 
ma  anche  dal  declinare  di  una  corrente 
stilistica,  la  qual  cosa  è  nel  caso  nostro 
la  possibilità  più  probabile.  E  riterremmo 
che  la  coperta  di  Milano  si  dovesse  collocare 
appunto  nel  sec.  V. 

Beroldo  ricorda  oltre  le  colurne  due  dit- 
tici sempre  conservati  nel  Tesoro  del  Duo- 
mo ed  apprezzati  dagli  archeologi  sino  dal 
secolo  XVIII(5). 

Uno  di  questi  (j'ng-  -"•^),  mostra  en- 
trambe le  valve  circoscritte  da  una  cornice 
d'argento  sbalzato  e  dorato  con  niellature, 
a  foglie  sotto  arcatine  ribassate  (con  la  cor- 
nice ciascuna  valva  misura  m.  0,335  in  alt. 
per  m.  0,14  in  largh.  ;  senza  la  cornice 
m.  0,315  per  m.  0,114)  e  rappresenta  in 
unità  narrativa  varie  storie  del  Redentore 
nelle  quali  storie,  figure  potenti  di  rilievo  si 
dispongono  su  due  piani,  limitate  da  una  sa- 
goma a  gola  di  contorno  con  una  fila  di  fo- 
glierclle  nettamente  rilevate.  Nella  prima 
valva  vediamo  alcuni  episodi  allusivi  a 
Cristo  in  vita;  nella  seconda  alcuni  po- 
steriori alla  morte  del  Redentore.  Sono  nel- 
la prima  :  la  Lavanda  dei  piedi  ideata  col 
Cristo  imberbe  presso  una  chiesa,  posto  con- 
tro il  folto  gruppo  degli  Apostoli;  la  cat- 
tura di  Gesù  e  Pilato,  con  la  tiara  in 
testa,  sotto  un'arcata,  nel  suggesto  in  atto 
di  lavarsi  le  mani  ;  Giuda  che  vuol  resti- 
tuire il  ])rezzo  del  tradimento  ad  uno  dei 
sacerdoti    riluttante   e   Giuda    appiccato    al- 
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l'albero  di  fico;  il  Sepolcro  rappresentato 
secondo  la  caratteristica  forma  circolare 
intorno  a  cui  vegliano  quattro  guardie  ar- 
mate. Torna  nell'altra  valva  il  Sepolcro  fra 
alberi  d'olivo,  ma  questa  volta  è  rappre- 
sentato aperto  con  l'Angelo  seduto  che  ap- 
pare alle  pie  donne  tra  lo  stupore  di  due 
armigeri  che  si  allontanano  spaventati.  L'ar- 
tista per  distinguere  nettamente  questa  dalla 
scena  sottostante,  pose  una  delle  guardie 
sopra  la  terrazza  di  un  colonnato  ;  sotto  al 
quale  le  due  Marie  inginocchiate  di  fronte 
al  Cristo  compongono  la  scena  del  "Noli 
me  tangere  •'■',  e  l'albero  intermedio  sembra 
volere  accennare  al  luogo  dove  avviene 
l'apparizione  del  Cristo  risorto.  Segue  la 
scena  con  Gesù  sul  monte  che  si  mostra 
agli  undici  Apostoli  rappresentati  come  se 
uscissero  dalla  porta  di  una  città  e  final- 
mente vediamo  l'Incredulità  di  San  Tomaso 
coi  Discepoli  in  atto  di  uscire  dal  Cenacolo. 

L'ignoto  artefice,  indubbiamente  occiden- 
tale, si  sforzò  di  dare  alle  varie  scene  chia- 
rezza di  rappresentazione  ed  evidenza  di 
verità.  Rispetto  al  tempo  suo  ed  ai  suoi 
mezzi  espressivi,  egli  appare  un  acuto  osser- 
vatore del  vero  specie  quando  anima  le  figu- 
re di  una  certa  energia  e  s'indugia  in  accenni 
paesistici  a  meglio  determinare  l'ambiente. 

Alcuni  ritengono  il  nostro  dittico  del 
secolo  V  ;  altri  lo  riportano  al  sec.  IX,  ad 
un  periodo  cioè  in  cui  l'arte  [)ure  attingendo 
alle  fcmti  paleocristiane  ha  un  carattere  al- 
quanto diverso.  E  noi  incliniamo  a  ritenere 
più  probabile  la  seconda  ipotesi  (^). 

L'altro  dittico  ci  appare  invece  di  tut- 
t' altro  tempo  e  di  ben  altra  arte.  In- 
scritto entro  un  listello  in  argento  graf- 
fito  con  stilizzati  racemi  di  carattere  ro- 
manico   (  ogni    valva    misura    con    questo 


m.  0,335  per  m.  0,13  e  senza,  m.  0,312 
per  m.  0,108),  è  diviso  -  per  ciascun 
foglio  -  in  quattro  scomparti  (che  peraltro 
non  si  corrispondono),  da  un  ornato  a 
treccia  che  ricorre  anche  come  cornice  di 
contorno;  e  ogni  campo  è  occupato  da  una 
sola  composizione,  oggi  assai  consunta,  com- 
mentata da  didascalie  in  greco,  se  si  eccettui 
il  primo  dove  sono  riunite  la  Annuncia- 
zione e  la  Visitazione  (pag.  275).  La  Ver- 
gine accoglie  seduta,  con  le  braccia  con- 
serte, il  divino  Messaggero  benedicente  e 
quindi  in  piedi,  presso  una  porta,  abbraccia 
la  cognata  (^).  Viene  poi  la  scena  della  Na- 
tività con  il  Putto  nella  culla  illnminato  da 
una  stella  ed  adorato,  secondo  un  gentile 
motivo  iconografico  del  tutto  bizantino,  da 
due  Angeli,  con  la  Vergine  adagiata  sul  pa- 
gliariccio  ai  piedi  della  quale  siede  Giusep- 
pe, e  in  primo  piano,  innanzi  ad  essa,  vedia- 
mo il  boccale,  e  la  vasca  per  la  lavanda  (^\ 
Presso  una  palma  stilizzata  San  Giovan- 
ni battezza  quindi  il  Redentore  sul  Gior- 
dano classicamente  impersonato  da  un  ge- 
nietto  nudo:  sul  Cristo  discende  la  colomba 
e  i  due  Angeli  consueti  recano  a  destra 
le  vesti  C^L  Piena  di  nobiltà  è  la  scena  se- 
guente: la  Vergine  quasi  consapevole  di 
compiere  un  rito  solenne,  eleva  con  slancio 
sopra  l'altare  il  Putto  imperialmente  divino 
che  il  Sacerdote  si  appresta  ad  accogliere  fra 
le  braccia  velate,  mentre,  dietro  ad  essa, 
Giuseppe  porta  le  simboliche  colombe*^"). 
Nell'altra  valva  campeggia  in  alto,  ri- 
gido il  Crocefisso  tra  la  Vergine  e  Giovanni, 
il  sole  e  la  luna(^i).  Nella  scena  sottostante 
le  due  donne  dolenti  si  avvicinano  al  se- 
polcro su  cui  siede  l'Angelo  accompagnato 
dalle  guardie  che  paiono  pigmei  ('■^).  Cristo 
scende  poi  al  Limbo  calpestando  il  demonio 
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e  prendendo  per  mano  Adamo  a  lato  del 
quale  è  Eva,  mentre  assistono  due  rigide 
figure  incoronate  (di  cui  -  nel  loro  stato 
odierno  -  non  sapremmo  conoscere  il  sesso), 
figure  clic  taluno  ha  voluto  identificare 
per  i  conimittenli  del  dittico  e  che  invece 
sono  forse  Salomone  e  David  (1^).  Da  ul- 
timo fra  due  cipressi  ricurvi  ed  appuntiti,  è 
rappresentato  Cristo  che  appare  alle  due 
Marie  entrambe  umiliate  ai  piedi  del  Reden- 
tore per  adorarlo  e  baciarlo  (l^). 

Di  fronte  alla  vigorosa  corporeità  degli 
avori  occidentali  di  cui  il  dittico  prece- 
dente è  un  esempio  tipico,  queste  due  tavo- 
lette con  le  loro  figure  idealizzate  ci  appa- 
riscono come  visioni  irrealizzabili.  E  col- 
locarle nella  produzione  artistica  bizantina 
è  anche  facile  giacché  si  rivelano  di  quel 
periodo  della  seconda  età  dell'oro  che, 
dopo  aver  culminato  con  opere  di  squisita 
eleganza  e  di  stilizzata  raffinatezza,  come 
il  trittico  Harbaville  al  Louvre,  giunge  ad 
esagerazioni  manieristiche  e  ad  eccessiva 
rigidezza  ed  immobilità.  Più  che  al  trittico 
ricordato,  questo  nostro  avorio  può  ravvi- 
cinarsi a  quello  con  la  Crocefissione  nel 
Gabinetto  delle  Medaglie  nella  Biblioteca 
iS'azionale  a  Parigi,  alla  tavoletta  con  l'A- 
scensione nel  Museo  di  Stuttgart,  a  quella 
con  la  Deesis  nella  coperta  del  Duomo  di 
Hildesheim,  ad  un  dittico  del  Victoria  and 
Albert  Museum  (il  quale  ultimo  si  presta 
anche  per  alcune  scene  e  raffronti  icono- 
grafici col  dittico  di  Milano),  tutte  opere 
riferibili  all'XI  secolo  ed  oltre.  Se,  come  in- 
cliniamo a  credere,  Beroldo  incluse  fra  le 
tavole  eburnee  da  lui  ricordate  anche  questo 
dittico  nostro  (il  cui  stato  di  conservazione 
ne  afferma  l'antico  uso  liturgico),  potremmo 
avere    un    termine    ante  ({item    per   la    sua 


approssimativa  datazione  (l^). 

Una  situla  o  secchiello  liturgico,  che 
trova  rispondenti  esempi  un  pochino  più 
tardi  nell'Eremitaggio  di  Pietrogrado  e  nel 
Tesoro  di  Aix  la  Chapelle,  fu  donata  dal- 
l'arcivescovo Gotofredo  (974-979),  alla  Ba- 
silica Ambrosiana  secondo  l'iscrizione  de- 
dicatoria che  vi  leggiamo,  nella  previsione 
della  venuta  a  Milano  di  un  Cesare  che  il 
Giuliniil*')  rettamente  identifica  con  Ot- 
tone II.  venuta  che  seguì  l'anno  dopo  la 
morte   dell'Arcivescovo. 

La  sicura  datazione  e  la  vigorìa  dello 
stile  insieme  con  la  miracolosa  conserva- 
zione, pongono  il  nostro  secchiello  fra  le 
cose  più  cospicue  del  secolo  X.  11  bel- 
l'avorio intonato  di  giallo  caldo,  ha  forma 
cilindrica  un  po'  rastremata  inferiormente 
(alt.  m.  0.186:  diam.  inf.  m.  0,093;  diam. 
sup.  m.  0.124)  e  si  orna  di  cinque  arcate 
sorrette  da  robuste  colonnette  con  bei  ca- 
pitelli fogliati  e  con  basi  diverse  l'una  dal- 
l'altra, mosse  da  una  fascia  a  forma  di 
greca.  Sotto  un'arcata,  la  Vergine  seduta 
iji  rigoroso  prospetto,  di  tipica  derivazione 
bizantina,  posando  su  di  un  subsellio  tiene 
il  Bimbo,  pure  di  prospetto,  col  rotulo  e 
benedicente  :  ed  è  fiancheggiata  da  due 
Arcangeli,  uno  col  turribolo  ed  uno  col 
secchiello,  componendo  con  questi,  un 
gruppo  compatto  pieno  di  solidità  e  di 
forza,  nel  quale  le  ali  degli  Arcangeli  si 
dispongono  decorativamente  come  due  fla- 
belli, ai  lati  del  gran  nimbo  della  .Madonna 
(p<ig-  27(>).  Nella  fronte  dcllarco  leggiamo 
un'invocazione  incisa  a  bellissimi  caratteri 
capitali*'^);  sotto  le  altre  arcate,  inscritte 
esse  j)ure  ed  adorne,  nei  pennacchi,  delle 
mura  turrite  e  merlate  di  una  città,  si 
veggono  gli   evangelisti   di    profilo    in    atto 
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di  scrivere  sul  volume  aperto  sopra  il  leggio 
posando  su  suhsellii  variamente  ornali.  Mo- 
vendo da  sinistra  a  destra  viene  per  primo 
Matteo  accompagnato  dalF  Angelo  (pag.  2  7  7), 
poi  TiUca  col  bue  (pag.  279),  Marco  col  leone, 
Giovanni  con  l'aquila  [png.  279),  tutti 
barbati,  gravi,  solenni  (!"'.  Ifn'altra  fascia 
decorativa  di  grasse  foglie  che  si  dispon- 
gono alternativamente  diritte  e  capovol- 
te, si  svolge  al  disopra  degli  archi  ed 
un'altra  si  sovrappone  ad  essa  per  ospitare 
l'iscrizione  dedicatoria  alla  quale  abbiamo 
già  accennato.  Un  manico  d'  argento  dorato 
e  niellato,  si  congiunge  al  secchiello  per 
mezzo  di  due  borchie  recenti  :  consta  di 
due  mostri  alati  dal  corpo  di  serpente,  con- 
ciunti  in  atto  di  addentare  una  testa  umana; 
esso  è  forse  posteriore,  ma  in  tal  caso,  non 
più  tardo   del   periodo  romanico. 

I  tipi  solenni  e  robusti  panneggiati  sem- 
plicemente, con  i  capelli  a  masse  compatte, 
le  barbe  puntute  degli  Apostoli,  vanno  rav- 
vicinati all'avorio  della  raccolta  Trivulzio 
edito  dal  Molinier,  e  giustamente  riferito 
intorno  al  962  perchè  ai  piedi  del  Cristo, 
fra  San  Maurizio  e  la  Vergine,  s'inginoc- 
chia l'Imperatore  Ottone  I  con  la  mo- 
glie Adelaide  ed  il  figlio  circa  seenne 
che  divenne  poi  Ottone  II.  'i^)  La  situla, 
anche  nei  particolari  ornamentali  (si  notino 
le  proporzioni  delle  arcate,  i  capitelli,  le 
fasce,  ecc.),  trova  raffronto  coi  monumenti 
del  periodo  degli  Ottoni.  Essa  deve  apparte- 
nere all'ultimissimo  tempo  del  presulato  di 
Gotofredo  e  può  essere  stata  eseguita  a  Mila- 
no sebbene  il  Goldschmidt  affacci  l'ipotesi 
che  provenga  da  una  officina  di  Reichenau'-'^'. 

II  dono  di  un  altro  Arcivescovo  alla 
Cattedrale  milanese  rappresenta  in  modo 
superbo    l'oreficeria    romanica    nel    Tesoro 


del  Duomo.  Intendiamo  riferirei  alla  co- 
perta d'evangelario  donala  da  Ariberto  da 
Inlimiano,  la  cui  figura  illumina  di  così 
bella  luce  la  storia  milanese  nel  sec.  XI. 

Specialmente  la  parte  anteriore  della  le- 
gatura (alt.  m.  0.426;  largh.  0,335) (-^^  tutta 
in  oro  e  tempestata  di  pietre  lucenti  e  di 
vividi  smalti,  è  notevole  per  la  sua  grande 
ricchezza  {tav.  e  pag.  285).  Domina  la  figura 
del  Cristo  in  oro  a  rilievo  sulla  Croce  smal- 
tata di  un  bel  verde  traslucido,  coi  piedi  in- 
chiodati separatamente  al  suppedaneo,  con 
la  testa  dall'espressione  severa,  reclinata  e 
cinta  di  un  nimbo  crugigero  adorno  di  gem- 
me, di  filigrane  e  di  smalti,  i  quali  ultimi 
tornano  anche  nel  perizoma.  Sull'oro  di 
quattro  lastre  rettangolari  applicate  alla  co- 
perta, spiccano,  eseguiti  di  smalto  entro  al- 
veoli, due  soldati  con  la  lancia  e  la  spugna, 
la  Vergine  e  Giovanni  dolenti  accompagnati 
da  iscrizioni  dichiarative,  in  caratteri  capitali 
ed  onciali  (--).  Ancora  sul  fondo  d'oro  risal- 
tano entro  tondi  i  simboli  degli  Evangelisti 
collocati  ai  quattro  angoli  ;  e  dentro  due  ton- 
di collocati  superiormente,  due  figure  a  mez- 
zo busto,  una  maschile  ed  una  fenuninile, 
entrambe  con  una  specie  di  baculo  puntuto, 
le  quali  fiancheggiano  una  placchetta  media- 
na. In  questa  e  nelle  altre  che  descriveremo, 
il  fondo  è  occupato  da  uno  smalto  verde 
traslucido  come  quello  della  Croce.  La  plac- 
chetta ricordata  rappre-enta  il  Cristo  en- 
tro una  mandorla  che  ascende  al  cielo, 
sollevato  da  quattro  Angeli:  e  due  placchet- 
te  laterali  gli  Apostoli  che  riguardano 
ad  esso  (^^\  In  altre  due  lastre  a  lati  del 
braccio  trasversale  della  Croce,  l'Angelo 
appare  sul  sepolcro  alla  Maddalena,  ed  il 
Cristo  riccamente  vestito  e  nimbato  conduce 
al  Paradiso  il  buon  ladrone  che  porta  una 
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crocetta  bianca  sulla  spalla  nuda*-^'.  Final- 
mente in  basso  vediamo  Cristo  al  Limbo  che 
libera  dalle  fiamme  i  progenitori,  mentre, 
secondo  un  motivo  iconografico  assai  origi- 
nale, r  Arcangelo  Michele  trafigge  con  la 
lancia  Lucifert)  che  porta  una  rossa  corona. 
In  due  altre  piccole  lastre  sono  rappresen- 
tati i  protettori  di  Milano,  Ambrogio  con  la 
casula  e  il  pallio  arcivescovile,  Satiro  con 
la  dalmatica  (^^'.  Tutto  risalta  su  di  un  fondo 
ornato  di  filigrane  squisite,  di  pietre  entro 
caliochoiis  che  circondano  la  Croce  e  fian- 
cheggiano le  placchette,  laddove  grosse  ac- 
que marine  accentuano  con  la  loro  nota 
chiara  il  valore  coloristico  deirinsiemeC^^); 
tutti  elementi  ornamentali  che  si  ripetono 
nella  fascia  di  contorno  alternati  a  pia- 
strelle rettangolari  smaltate  con  svariato 
disegno  (pog.  285). 

La  faccia  tergale  della  coperta  (altezza 
m.  0,374;  larghezza  m.  0,29),  in  argento  par- 
camente dorato,  contrasta  un  po'  nella  sua 
semplice  rudezza,  con  la  esuberanza  croma- 
tica della  faccia  anteriore.  Divisa  trasversal- 
mente in  due  zone  (]>(ig-  284j,  mostra  nella 
superiore  condotti  a  sbalzo  e  cesello,  il 
Cristo  di  prospetto  che  stende  un  rotulo 
ed  accoglie  l' Arcivescovo  Ariberto  (  figu- 
rato imberbe  come  neiraffresco  ora  all'Am- 
brosiana), che  gli  oflre  il  volume  ed  è  pre- 
sentato da  San  Giovanni  posto  a  sinistra, 
mentre  la  Vergine  sta  a  destra  secondo 
l'atteggiamento  che  le  è  proprio  nella  Deesis. 
Nella  parte  inferiore  vediamo  Sant'Ambro- 
gio con  un  libro  aporto,  fra  i  SS.  Gervasio  e 
Protasio  recanti  enlrauibi  una  croce,  il  quale 
posa,  come  il  Cristo,  sopra  un  subsellio.  Al- 
l'intorno ricorre  una  fascia  con  una  iscri- 
zione dichiarativa  in  cui  i  caratteri  capi- 
tali -i  mischiano  a  belle  lettere  onciali  come 


nelle  piccole  cartelle  del  piatto  anteriore  (- '). 
11   cimelio   che   abbiamo   descritto  fu  no- 
tato  dal  Courajod  (-'')  al   quale   parve  diffi- 
cile   che    potesse    essere   così    antico,    che 
potesse  cioè   appartenere  alla    prima    metà 
del   secolo   XI.   dal   momento  che  Ariberto 
tenne  la    cattedra    arcivescovile    dal    1018 
al    1045.    Tuttavia    sulla    contemporaneità 
dei  due  piatti  non  ci  sembra  che  si  possa 
avanzare  alcun  dubbio.   I  personaggi  si  cor- 
rispondono nei  costumi  perfettamente,  e  se 
il   (tristo   nella  faccia  anteriore  mostra  una 
certa  potente  plasticità  tuttora  memore  delle 
tradizioni    ottoniane,    rivelandosi   assai   su- 
periore alle  figure  tergali,   ciò  devesi  forse 
alla  tecnica  piatta  di  queste;  che  nei  volti 
sparuti,    con    le    sopraciglia    fortemente   ar- 
cuate, negli  occhi  sbarrati  e  nella  loro  immo- 
bilità   dimostrano    una    certa    rozzezza,   ma 
anche   notevoli   somiglianze   con   le  pitture 
del    tempo    di   Ariberto,   dagli    affreschi   di 
San   \  incenzo    di   Galliano    ai    busti    entro 
clipei   nella   Basilica  di  Sant'Ambrogio  ('^). 
Ammessa    pertanto    come    inconfutabile    la 
datazione   di   questo  oggetto  cospicuo,  nem- 
meno si  può  sospettare  della  appartenenza 
di   esso   all'arte   occidentale.  Infatti  la  com- 
posizione  del    piatto    anteriore,    ancora    di 
gusto,    quasi   diremmo,    barbarico,    non    ci 
ricorda    certo    quelle    delle    coperte    bizan- 
tine, più  raffinate,  rigidamente  simmetriche 
e  meno  ricche.  E  gli  smalti  accompagnati  da 
iscrizioni  in  latino,  si  differenziano  bene  da 
quelli  che  spettano  all'Oriente;  i  quali  tanto 
sono   notevoli   per  correttezza  di    linea,  per 
purezza  di  disegno,  per  compattezza  di  pasta 
quanto   i   nostri   sono    goffi    nella    composi- 
zione, faticosi  nel  disegno  e  granulosi  nella 
pasta   di   cui    sono  composti.  La  coperta  del 
Duomo  di   Milano  è  stata  dallo  stesso  Cou- 
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rajod  ravvicinata  ad  una  custodia  di  evanpe- 
lario  già  appartenuta  alla  Abbazia  di  Saint 
Denis  e  ora  al  Louvtc,  attribuita  in  parte, 
ma  senza  certezza  alcuna,  dal  Labarte  e  dal 
Darcel  ai  primi  del  secolo  XI.  Ma  il  rav- 
vicinamento non  può  valere  cbe  come  de- 
terminazione di  uno  stesso  clima  artistico, 
se  appartengono  veramente  al  secolo  XI  (la 
qua!  cosa  va  dimostrata),  gli  smalti  della 
custodia  del  Louvre  e,  comunque,  allo  stato 
attuale  delle  nostre  conoscenze,  non  sendira 
contestabile  l'origine  lombarda  della  nostra 
coperta.  A  prescindere  dai  riscontri  cbe  già 
vi  abbiamo  notati  con  i  dipinti  coevi  della 
regione,  ci  sembra  che  le  immagini  degli 
smalti,  rappresentate  con  singolare   anima- 


zione e  vivacità,  possono  ravvicinarsi  a 
(]iielle  di  un  codice  iimibardo  dei  primi 
del  secolo  XI  nella  Staatsbibliotek  di  Mo- 
naco (cod.  hit.  343),  miniato  con  figure 
tutte  energia,  ornate  ugualmente  di  oculi 
nelle    tuniche  e   nelle  clamidK'"''. 

Se  dunque  questo  monumento  di  per  sé 
tanto  notevole  dal  lato  decorativo,  è  lom- 
I)ardo,  assume  importanza  maggiore  giacché, 
appartenendo  al  sec.  XI,  è  il  primo  oggetto 
sicuramente  databile  del  periodo  romanico 
che  contenga  smalti  occidentali  ad  alveoli 
rapportati. 


MARIO  SALMI. 


(U  sr^tiìtit  til  putissimo  f(tsftfoln). 
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anche  S.  L.4TLTADA,  Descrizione  di  Milano.  I,  Milano, 
1737,  pag.  75;  MORIGGL  //  Duomo  di  Milano,  Milano, 
1739,  pag.  55:  L.  MALVEZZI,  //  Tesoro  ilei  Duomo  di 
Milano,  Milano,  1840;  C.  ROMUSSI,  //  Duomo  di  Mi- 
lano. Milano  s.  d.  3=  ediz.  pag.  145,  e  Milano  ne'  suoi 
Monumenti,  voi.  II,  Milano,    1913,  3"  edizione,  passim. 

(2)  L'inventario  del  1445  dice  che  la  croce  aveva  dieci 
pietre  buone  e  undici  perle,  tante  cioè  ijuaoti  sono  i  ca- 
stoni. Oggi  vi  restano  soltanto  due  ametiste,  due  granati, 
un  topazio  e  due  perle,  quest'ultime  entro  tondi  granu- 
lati agli  estremi  dei  bracci  secondo  un  metodo  usato  an- 
che posteriormente  ad  es.  nella  croce  detta  di  Agilulfo  nel 
Tesoro  del  Duomo  di  Monza  (fine  del  VI  o  primi  del 
VII  secolo). 

(3)  M.  MAGISTRETTI,  Beroldus  sùp  Kcclesiae  (m- 
brosianae  Kalendarium  el  ordines  saeculi  XII.  Milano, 
1894,  pag.  95.  E  lo  conferma  l'inventario  quattrocentesco 
cit.,  che  così  le  indica:  "Tabule  due  magne  eburnee  la- 
borale  ad  figuras  que  appellantur  colurne...  prò  dando 
pacem  in  ecclesia". 

(4)  Senza  la  pretesa  di  darne  la  bibliografia  completa 
indichiamo  le  seguenti  ojìere:  G.  BIGATTI,  in  Memo- 
rie di  San  Celso.  1782:  LABARTE.  Ilisloire  des  Aris 
Industriels.  Paris,  1H64.  album,  pi.  VI  :  GARRUCCI.  S(orin 
dell'Arte  Cristiana,  Prato,  1872,  tav.  454  e  455;  A.  VEN- 
TURI, Storia  dell'Arte.  I,  pag.  509;  P.  TOESCA,  Storia 
dell'Arte,  1,  pagine  316-17  e  349  n.  48. 


(5)  (.tORI,  Thtsiiurus  l  eterum  Dyftttrlioruni.  Firenze. 
1759.  t.  Ili,  pag.  258  e  ssg.  Il  Gori,  op.  eit.,  IV.  p.  73, 
tav.  24  descrive  anche  due  pissidi:  l'una  con  la  storia  di 
Giona,  l'altra  coi  miracoli  del  cieco,  del  paralitico,  del- 
l'emorroissa e  la  Resurrezione  di  Lazzaro  come  esistenti 
entrambe  nella  Chiesa  ambrosiana,  pissidi  che  si  giudi- 
cherebbero, dalla  illustrazione,  del  VI  secolo.  L'indica- 
zione generica  del  Gori  ci  fa  restare  dubbiosi  se  i  due 
oggetti  appartenessero  al  Tesoro  del  Duomo  o  a  quello 
di  Sant'.Ambrogio.  Comunque  le  ricerche  da  noi  ese- 
guile nell'uno  e  nell'altro  sono  riuscite  infruttuose  ed 
ignoriamo  la  fine  dei  due  preziosi  oggetti.  Il  \^  ESTWOOD, 
.(  descriptite  Catalogue  of  the  fidile  Ivoires  in  the  South 
Kensiiifiton  Miiseum.  London,  1876,  pag.  273  ritiene  er- 
roneamente al  Duomo  quella  con  la  storia  di  Giona,  e  a 
pag.  52  crede  pure  a  torto  nel  Tesoro  della  Basilica  Ambro- 
siana i  due  dittici  eburnei  che  ci  apprestiamo  ad  illustrare. 

(6)  Cfr.  LABARTE,  op.  cit.  I,  pag.  126.  Si  veda  anche 
GARRUCCL  op.  cit.,  tav.  450;  A.  VENTURI,  op.  cit.,  I. 
pag.  508  e  GOLDSCHMIDT.  Die  Elphenheinskulpluren 
nus  der  zeit  d.  Karoliugischen  u.  sachsisrhen  Kaiser.  Ber- 
lin, 19I4-19I8.  I,  pag.   n  e  II,  pag.  14. 

(7)  Le  due  inscrizioni  sono:  TO  XE  PK TE  (La  Salutazio- 
ne! <»  AGII. ve  .M«'>C  (L'Abbraccio). 

(8)  Sul   fondo   leggiamo:    irENHCIIC   (La   Natività). 
(9i    I    B.iVUTIICHC   (Il    Battesimo  , 

(10)  I    VIIOIIANTU   (La   Presentazione). 

(11)  Nella  tabella  sopra  la  croce  si  leggono  le  solite 
parole  IC  XC  (lesus  Cristus):  presso  la  Vergine  lAE 
O    HìC   COV   (Vedi   il   tuo   figliuolo);  e   presso    Giovanni: 


287 


lA  OVH    M[inH]r  COV  (Ecco  la  madre  tua). 

(12)  »I'   TA'I'OC  (Il  Sepolcro). 

(13)  I   ANACTACHC   (La   Resurrezione). 

(14)  TO  XKrETE  (Il   saluto). 

(15)  BER(JLDO,  op.  e  ìoc.  cit.  scrive:  "  et  semper  porlat 
priniicerius  tabula»  et  colurna  "  senza  che  ci  sia  tuttavia 
possibile  concluderne  che  con  la  parola  tabulas  egli  abbia 
voluto  indicare  i  due  dittici.  Questi  invece  si  trovano  assai 
ben  determinati  nell'inventario  <|uattrocenlesco:  "Tabule 
quatuor  eburnee  et  lisni  orlale  de  argento  circumquaque 
laborate  ad  figuragque  vooatur  (sic)  livelli  quas  [lorlauit  (sic) 
in  manibus  diaconi  et  subdiaconi  notarli  priniicerius  et 
lectores  ", 

(16)  Memorie  <Ii  Milano  I,  Milano  1760,  voi.  II,  pag.  367. 
L'iscrizicme  dedicatoria  suona  così:  *  VATES  AMBROSI 
GOTFREDVS  DAT  TIBl  SANCTE  :  /VAS  VENIENTE 
SACRAM  SPARGENDVM  CESARE  LYMPHAM. 

(17)  L'iscrizione    dice:    VIRGO   ■  FOVET  •  NATVM 
GENITRICEM  .  NVTRIl'  •  ET     IPSE. 

(18)  Nell'arco  sotto  il  quale  è  San  Matteo  si  legge  ORA 
GERENS  NOMINIS  MATHEVSTERRESTRIANARRAT. 
Nel  libro  sono  incise  le  parole  :  XRISTI  GENE,  R.  Nel- 
l'arco di  San  Luca:  ORE  BOVIS  LVCAS  DIVINVM 
DOGMA  REMVGIT;  e  nel  libro:  FVIT  INDI,  EB...  San 
Marco  scrive:  VOS  CLAMANTflS)  /IN  DE...  e  sull'ar- 
cata sovrastante  si  legge:  XR[ISTI)  DICTA  PREMIT  MAR- 
CVS  SVB  FRONTE  LEONIS.  Su  quella  di  Giovanni  : 
GELSA  PETENS  AQVILE  VVLTVM  GERIT  ASTRA 
I01IANNE5;  e  nel  libro:  IN  PRINCIPIO  ERATVE 
RB  VM  E...  parole  (|ueste  del  principio  del  Vangelo  di 
Giiivanni  come  quelle  negli  altri  libri  sono  tolte  dall'i- 
nizio dei   Vangeli  degli  altri  tre   Evangelisti 

(19)  E.  MOLINIER,  Les  ivoires,  Paris.  1896,  pag.  143. 

(20)  Questo  oggetto  si  trova  già  illustrato  dal  GORI, 
Thesaurus  cit.,  voi.  IV,  pag.  74  ssq.  e,  fra  gli  studiosi  pili 
recenti,  dal  MOLINIER,  op.  cit.,  pag.  448;  dal  BEL- 
TRA.MI,  ì.'iirte  iiepìi  Arredi  Sacri  di  Loiìdmrdia.  Milano, 
1897,  pag.  26;  e  da  altri.  Per  la  bibliografia  completa  si 
veda  A.  GOLDSCHMIDT,  op.  cit.,  II,  pag.  15.  Una  falsifi- 
cazione moderna  di  esso  è  esposta,  come  lavoro  italiano, 
nella  Collezione  Grangier  (n.  172  del  Catalogo  degli  avori) 
facente  parte  del    Museo  di   Digione. 

|21)  Dal  lato  del  dorso,  che  è  in  velluto  rosso,  fu  ag- 
giunta nel  sec.  XVII  una  fascia  a  racemi  sbalzati  d'ar- 
gento dorato  per  aumentare  di  3  cent,  la  larghezza  del 
piatto  posteriore.  Del  volume  per  il  quale  la  legatura  fu 
eseguita,  si  ignora  la  sorte.  Pnibabilmente  nel  seicento, 
quando  della   coperta  si   aumentarono  le  diniensioni,  fu  a- 


datlato  ad  essa  il  messale  n.  49  nell'Archivio  Capitolare, 
adorno  di  miniature  gotiche  quattrocentesche,  il  quale 
manca  oggi  d'ogni   legatura. 

(22)  Sulla  croce  è  la  solita  iscrizione  a  lettere  di  lamina 
d'oro:  LVX  MVNDI.  E  in  due  rettangoli  a  fondo  verde 
traslucido,  con  le  parole  in  senso  verticale,  a  fianco 
della  Vergine    e    di    Giovanni,   si    legge    rispettivamente: 

MARIA  EN  FILIVS  TVVS 
APOSTOLE  ECCE  M.\TER  TVA, 

(23)  Una  iscrizione  occupa  due  rettangoli  simili  ai  pre- 
cedenti, cioè  smaltati  di  verde,  iscrizione  che  comincia 
nell'uno  e  finisce  nell'altro.  Essa  dice:  DISCIPVLI/ RE- 
GEM  MIRAN    TVR    SVMMA  PETENTEM. 

(24)  Anche  qui,  senzii  invero  che  fosse  necessario,  due 
irregolari  striscetle  indicano  le  scene:  SEPVL[CRVM1  - 
LATRO. 

(25)  I  santi  pure  sono  identificati,  entrambi  da  una 
scritta  a  lettere  verticali:  SCS  AMBROSIV|Sl  —  SCS 
SATIRVS. 

(26)  Alle  acque  marine  troviamo  uniti,  in  una  contami- 
nazione sfolgorante  di  ricordo  barbarico,  rubini,  smeraldi, 
opali,  topazi  ed  altre  pietre  preziose  nonché  una  piccola 
gemma  antica  con  suvvi  inciso  un  puttino  alato.  L'inven- 
tario quattrocentesco  ricorda  i  due  piatti  come  "  Tabule 
due  simul  se  tenentes  que  appellantur  testus  evangeliorum 
prò  dando  pacem  "  ed  enumera  gli  sniatdi,  26  pietre  di 
diversi  colori  (fra  cui  una  corniola  e  uno  zaffiro),  50  pietre 
di   varia  grandezza  e  23  perle  intorno  al  Crocefisso. 

(27)  Riferendoci  alle  iscrizioni,  nel  rotulo  che  stende  il 
Cristo  si  legge:  LEX  ET  PAX;  ai  lati  di  Sant'Ambrogio: 
SCS  AMBROSIVS  e  i  nomi  degli  altri  personaggi  ricor- 
rono nella  fascia  di  contorno  separala  da  cerchietti  con 
entro  piccole  stelle  a  sbalzo.  Sono:  ERIBERTVS  •  ARCIIIE- 
PISCOPVS  .  SANCTA(sic)  MEDIOLANENSIS  -  ECCLE- 
SIAE  SCS  lOHSSCS  PROTASIV[S)  /  SCA  .  MA- 
RIA .  SCS     GERVASIVS. 

(28|  Exposition  rétrospertitc  de  Milaii  in  "  Gazette  de» 
Beaux  Aris",  tav.  11,  1875.  pag.  390.  Poi  ne  parlarono 
il  KONDAKOW,  Hisliìire  et  moìiiimentx  <les  émaux  hy- 
zanlin.s.  Fran<forl  1892,  pag.  192,  pubblicandone  inversa- 
mente un  particolare:  il  VENTURI,  Sliiria,  11,  pag.  490  e 
111,  pag.  392  e;  il  TOESCA,  l'ilturn  e  Miniatura  in  Lom- 
hardia.   Milano,    1912,  pag.   60,  n.   2. 

(29)  Pubblicati  da  TOESCA,  l'illnra  e  Miniatura  rit. 
pag.  41  ssq. 

(30)  TOESCA,  op.  eii.,  pag.  72  e  ssq. 
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SEBASTIANO  RICCI  E  LA  SLA  OPERA   1  lORENTIiNA. 


L'artista  clie  primo  e  sopra  ogni  altro 
ebbe  azione  definitiva  sulla  radieale  tra- 
sformazione della  pittura  veneziana  dallo 
stile  fastoso  e  a  forti  contrasti,  imbevuto 
tli  genovesisnio  del  seicento,  in  quello  lu- 
minoso e  leggero  del  secolo  successivo  fu 
il   bellunese  Sebastiano   Ricci. 

Nato  secondo  le  ultime  ricercbe  di  loa- 
chim  von  Derschau  0)  il  1"  Agosto  1659 
egli  si  trovava  già  nell'età  di  dodici  anni 
a  Venezia  alla  scuola  di  Federico  Cervelli, 
un  milanese  clic  lo  Zanetti  ci  dice:  "di 
bella  freschezza  di  tinte  ",  presso  a  poco 
quando  i  Celesti,  i  Fumiani,  gli  Zancbi 
avevano  dipinto  quei  macchinosi  hinettoni 
di  San  Zaccaria  che  colla  loro  pompa  sceno- 
grafica compendiano  mirabilmente  la  scien- 
za tecnica,  la  robustezza  superficiale  cro- 
matica e  i  difetti  di  gusto  di  quella  scuola 
degenere. 

Ma  il  giovane  bellunese  dovette  per  certo 
rimanere  molto  più  fondamentalmente  im- 
pressionato dalle  fastose  e  pronte  pitture 
del  rubensiano  van  Lys  e  dalla  chiara  e 
fluente  tavolozza  di  Luca  Giordano,  che 
frattanto  compariva  anche  a  Venezia  crean- 
do  proseliti. 

Oramai  gli  artisti  veneti  in  quel  tempo 
per  ritornare  ai  veri  fondamenti  dell'arte 
erano  costretti  ad  espatriare,  ed  occorse  che 
il  Ricci  peregrinasse  per  gran  parte  d'Italia 
ad  aj>propriarsi  maniere  e  tecniche  nuove, 
prima  di  rendersi,  fondendole  colle  tradi- 
zioni ataviche,  padrone  di  tradurre  in  atto 
le  visioni  della  propria  mente. 


Fu  a  Bologna  nel  1682  alla  scuola  di 
G.  Giuseppe  del  Sole  quando  il  Cignani, 
il  Canuti,  il  Franceschini,  ccjutinuando  le 
tradizioni  di  (Juido  Reni  e  di  Angiolo  Mi- 
chele  Colonna,  sfonda\ano  correggescamente 
volte  e  cujjole  con  glorie  coraggiose  di  pro- 
spettive e  di  scorci  e  delicate  di  sfumature 
luminose.  E  il  Ricci  conservò  sempre  nella 
memoria  tipi,  drappeggi,  tonalità  e  aggrup- 
pamenti di  quella  scuola,  che  credeva  di 
continuare   il   Correggio. 

Ma  condotto  a  Parma  nel  1686  da  Carlo 
Cignani,  che  forse  si  giovava  del  suo  aiuto, 
fu  da  Ranuccio  II  mandato  a  perfezionarsi 
a  Roma,  ove  rimase  dieci  anni  e  d'onde 
probabilmente  spedì  a  Parma  quel  suo  pri- 
mo vasto  ciclo  di  scene  greche  e  romane, 
che  ornano  l'aula  universitaria  e  che  ma- 
nifestano il  sovrapporsi  sulle  fondamenta 
bolognesi  dell'influenza  di  Pietro  da  Cor- 
tona colla  sua  scioltezza  magniloquente,  col 
suo  incarnato  roseo,  i  suoi  capelli  paglie- 
rini, i  suoi  azzurri  violenti,  che  jjermar- 
ranno  anch'essi  nell'arte  del  Ricci  e  della 
sua   scuola. 

Pertanto  quella  breve  impressione  di  Par- 
ma fu  talmente  profonda,  che  nella  pittura 
murale  egli  conservò  indelibile  l'ideale  del 
Correggio,  come  si  vide  negli  anni  successivi 
in  San  Bernardino  a  Milano  e  in  Santa  Giu- 
stina a  Padova;  ma  non  più  del  Correggio 
visto  attraverso  le  larghe  e  vacue  forme  bolo- 
gnesi, ma  attraverso  l' ardita  festevolezza 
delle   slanciate   e   calde  forme  del  Baciccio. 

Soltanto  nel   1700    Sebastiano  si   stabilì 
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SEIÌASTIANO  RICCI:  SAN   MARZIALE  -  VENEZIA,  SAN  MARZIALE. 


a  Venezia.  Ma  già  per  tempo  «i  era  andata 
facendo  largo  dalle  molteplici  surriferite 
influenze  la  sua  essenza  veneta,  con  quella 
sontuosa  e  gaia  fantasia  decorativa  a  masse 
larghe  e  non  confuse  e  a  colori  preziosi  e 
chiari,  che  si  riconnette  all'arte  di  Paolo 
Veronese,  colui  che  d'ora  innanzi  sarà  con- 
stantemente  il  suo  maggiore  ispiratore. 

Perchè, diciamolo  suhilo,  Sebastiano  Ricci 
non  era  un  genio  creatore,  ma  un  artista 
di  intuito,  che  fu  innovatore  per  aver  sa- 
puto  assorbire  e   fondere   in   uno   stile  ori- 


ginale e  conveniente  ai  nuovi  tempi  più 
socievoli  le  altrui  svariate  qualità,  giove- 
voli alla  realizzazione  di  una  pr()j)ria  visione 
estetica.  Nulla  di  profondo,  di  drammatico, 
di  intimo  individualizza  mai  le  sue  figure, 
gioiose  espressioni  astratte  di  bellezza  linea- 
re e  cromatica,  armonicamente  raggruppate 
contro  fondi  ideali  di  paesi  e  di  cieli  per 
il  solo  piacere  degli  occhi.  11  nuovo  secolo 
vi  si  affaccia  con  tutto  il  sud  fascini»  vacuo 
ed  elegante,  ma  ancora  occultato  entro  la 
magniloquenza   cerimoniale  del  seicento. 
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FIRENZE,  CHIESA  DI  SAN  FRANCESCO 
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Le  tele  del  soffitto  di  San  Marziale  a  Vene- 
zia dipinte  nel  1705  {pag.  290),  che  tanto 
ricordano  negli  aggruppamenti  e  negli  scorci 
il  Bacicci©,  ma  che  hanno  trasparenze  di 
ombre,  brillantezze  di  toni  indicanti  la  pro- 
gressiva comprensione  della  tecnica  venezia- 
na cinquecentesca,  iniziano  una  seconda  ma- 


SEBASTIANO  RICCI:   1,' liNCOKKlTTlHlll  r\  DI  IA11III/J(l 
FIRENZE.  PALAZZO  MARUCEI.LI. 

niera  a  figure  più  slanciate,  a  drappeggi  me- 
no accartocciati  e  più  fluenti  e  raccolti,  a 
cromatismo  più  succoso  e  più  delicato.  Esse 
interessano  particolarmente  questo  studio 
perchè  aprono  la  via  al  fruttuoso  soggiorno 
fiorentino. 

Intanto   la   fama  del  bellunese  quale  ini- 


294 


SEIUSTIANO   KlCCl:   L'ETÀ   DELL'ORO 
PALAZZO  MARUCELLL 


FIRENZE. 


SEBASTIANO  RICCI:  GLORIFICAZIORE  DELL'AMORE 
FIRENZE.   PALAZZO  MARUCELLI. 


ziatore  di  un  nuovo  siile  festoso  e  fanta- 
sioso in  armonia  colle  gaie  e  luminose  co- 
struzioni all'italiana  che  per  tutta  Europa 
andavano  sostituendo  i  cupi  edifizii  medio- 
evali, aveva  già  varcato  il  confine  delle  Alpi 
ed  egli  già  era  stato  a  Schònbrunn  a  ese- 
guirvi pitture  oggi  non  più  esistenti,  quando 


il  Gran  Principe  Ferdinando  di  Toscana, 
queir  ultimo  mecenate  Mediceo,  che  fre- 
quentava volentieri  la  spensierata  Venezia  a 
interrompere  la  tronfia  bigotteria  della  corte 
di  Cosimo  III,  vedendo  la  decadenza  del- 
l'arte in  Firenze  e  la  possibilità  di  risol- 
levarla   mediante    la    presenza  di    qualche 
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SEBASTIANO  RICCI:   FIGURA  ALLEGORICA 
FIRENZE.   PALAZZO  MARUCELLI. 


nuovo  elemento  rigt^neratore  pensò  di  farvi 
venire  Sebastiano  Ricci.  Questi  era  già  il 
suo  procuratore  d'opere  d'arte  a  Venezia, 
(Poiide  tra  altro  gli  aveva  inviato  taluni 
([iiadri  (li  John  van  T.ys,  precursore  del  set- 


tecento che,  come  abbiamo  già  detto,  do- 
veva essere   uno   dei   suoi  maestri  preferiti. 

A  Firenze  del  resto  il  Ricci  era  già  cono- 
sciuto e  apprezzato  da  quando,  tornando 
da  Roma  nel  1695,  aveva  dipinto  in  quat- 
tordici ore  nella  bottega  di  Giovanni  Sa- 
grestani quella  crocifissione  con  San  Carlo 
Borromeo,  che  il  medesimo  Gran  Principe 
Ferdinando  donava  alle  monache  di  San 
Francesco  in  via  Pentolini  (oggi  de'  Macci) 
in  cambio  della  Madonna  delle  Arpie,  tol- 
tane per  la  propria  galleria  (pag.  219). 

Egli  rimase  a  Firenze,  come  dimostra  il 
van  Derschau,  tra  il  1706  e  il  1707,  e 
i  Medici  gli  fecero  dipingere  nella  villa  di 
Castello  una  sala  che  più  non  esiste,  e  a  Pitti 
un   salotto   del  quale   parleremo  in  seguito. 

Ma  l'opera  veramente  capitale  prodotta 
dal  bellunese  in  Firenze  fu  la  decorazione 
dell'appartamento  estivo  a  terreno  del  Pa- 
lazzo Marucelli  (già  Fenzi,  ora  Rosselli)  in 
via  San  Gallo.  Ora  questo  purtroppo  è  ri- 
dotto a  ufficio  del  dazio  consumo,  accecato  da 
costruzioni  posticcie  sorte  ove  era  il  giardi- 
no che  univa  questo  palazzo  alle  case  di  via 
Cavour  coll'annessa  biblioteca,  e  il  proprie- 
tario attuale  ultimamente  ha  fatto  staccare 
le  tele  che  decoravano  qualcuno  di  questi 
ambienti  per  restaurarle  e,  pare,  trasportarle 
nella  propria  abitazione  al  piano  superiore. 

Di  dette  tele  due  sono  soffitti  e  tre  sono 
quadri    parietali. 

Di  questi  parlerò  prima,  perchè  li  credo 
anteriori  al  momento  fiorentino,  essendo  va- 
rianti perfezionate  dei  quadri  di  Parma  ed 
avendo  ancora  tipi  classicheggianti  a  propor- 
zioni larghe,  drappeggi  accartocciati  e  atteg- 
giamenti magniloquenti  di  tradizione  bolo- 
gnese romana.  Rappresentano:  La  continen- 
za  di   Scipione,  la  modestia  di  Cincinnato, 
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l'incornittibilità  di  Fabrizio  (pagg.  292-94). 
^  i  sono  ancora  gli  incarnati  rosei,  i  capelli 
|)aglierini,  gli  azzurri  carichi  cortoneschi,  ma 
già  vi  si  manifesta  uno  splendore  di  luce  e  di 
colori,  un  tocco  argentino,  brillante  che 
ravviva  e  rileva  con  lucentezze  e  guizzi 
carni  e  sete,  mentre  il  cielo  invece  di  nu- 
voli gonfi  si  ammanta  di  striature  vaporose 
come  sfilacciate  dalla  brezza  marina.  Tali 
qualità  indicano  1'  amorosa  aspirazione  a 
Paolo  Veronese,  del  (piale  si  riconoscono 
i  tipi  di  vecchi  e  di  giovanetti,  particolar- 
mente nella  Continenza  di  Scipione,  che 
ognuno  potè  ammirare  tornata  alla  sua  pri- 
mitiva vivacità  cromatica  preannunziante 
il  Tiepolo,  all'esposizione  di   Palazzo   Pitti. 

Queste  tele  non  sono  troppo  bene  pro- 
porzionate colla  sala  non  tanto  ampia  della 
quale  decorano  la  parete,  e  una  di  esse 
anzi  è  stata  trovata  in  parte  ripiegata  sotto 
la  cornice;  non  è  improbabile  quindi  che 
fossero  state  acquistate  in  Lombardia  o  a 
Venezia  da  qualcuno  della  famiglia  Maru- 
celli  e  che  dessero  poi  motivo  colla  venuta 
dell'artista  a  Firenze  alla  decorazione  della 
sala   ad   esse   destinata   e  delle  contigue. 

Questa  prima  sala  {[><ig.  297)  ha  tutta  la 
volta  occupata  da  una  vasta  composizione 
figurante  l'Allegoria  della  Giovinezza  i  cui 
gruppi  si  confondono  sapientemente  colle 
figure  in  stucco  sporgentisi  dalla  cornice, 
rimembranza  baciccesca,  come  sono  bacicce- 
schi  il  brio  delle  movenze  il  rilievo  degli 
scorci  e  certe  ombre  accese,  mentre  l'into- 
nazione generale  dolce  e  chiara  e  la  lumi- 
nosità diafana  dei  cicli  •■  delle  ficure  lon- 
tane  richiama  alla  niente  la  scuola  bolo- 
gnese, cui  il  Ricci  si  ispira  anche  p<'r  le 
soprapf>rte  a   cartelle    monocrome. 

La  ?ala  c<)ntigua  ha  la  volta   decorata  in 


modo  originale  (pog.  295),  poiché  la  com- 
posizione centrale,  rappresentante  in  tono 
più  caldo  e  baciccesco  la  glorificazione  del- 
l'Età dell'Oro  è  incastonata  tra  quattro  seg- 
menti a  fondo  d'oro  liscio  sul  quale  sono 
dipinte  a  forte  rilievo  rade  scene  di  amori 
e  di  satiri  con  trofei  e  tralci  di  spirito  del 
tutto  personale  e  nuovo. 

Seguono  poi  due  stanze  più  modeste,  coi 
centri  dei  soffitti  decorati  con  tele  fi<ruranti 
l'uno  la  glorificazione  della  Virtù  (pag.299), 
l'altro  quello  d'Amore,  con  simile  grazia  e 
prontezza  di  scorci,  ma  con  tale  pastosità  e 
brillantezza  di  tonalità  acquistate  sulla  tec- 
nica a  olio  di  Paolo  Veronese,  che  poco 
più   ci    darà    il   Tiepolo   (pog-  296). 

Ma  la  parte  più  importante  del  ciclo  è 
il  salone  verso  la  facciata,  interamente  di- 
pinto a  fresco  con  storie  di  Ercole.  Le  pa- 
reti sono  rivestite  di  un  fondo  unito  d'oro 
suddiviso  da  colonnati  di  porfido  sostenenti 
la  fantastica  prospettiva  a  balconata  della 
volta.  Grandi  figure  allegoriche  bianche  a 
drajjpeggi  ancora  molto  accartocciati  e  a 
forte  rilievo  spiccano  sopra  le  porte  e  nei 
vani  tra  le  colonne  (pag.  298),  come  tra  le 
finestre  il  finto  gruppo  marmoreo  di  Ercole 
e  Anteo  {pug.  301)  il  cui  disegno  agli  Uffizi, 
donato  dal  pittore  stesso  il  25  ottobre  1707 
a  Giuseppe  Torelli,  documenta  l'esecuzione 
dell'opera.  Sulle  altre  pareti  si  aprono  tra  le 
arcate  tre  scene  con  figure  grandi  al  natu- 
rale :  Ercole  e  Caco,  Ercole  e  il  Centauro, 
Ercole   al  bivio  (piigg.   302-305). 

Per  la  prima  composizione  trovasi  agli 
Uffizi  un  bozzetto  variato,  che  fu  esposto 
a  Pitti  ;  per  l'idtima,  inspirata  al  celebre 
(piadro  di  Annibale  Carracci  a  Napoli,  in 
pari  tempo  a  Parma,  vi  si  trova  un  altro 
bozzetto   che  proviene  da  Poggio  a  Calano. 
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Più  ancora  che  nelle  altre  sale  la  con- 
cezione decorativa  qui  si  riconnette  colla 
bolognese.  Le  decorazioni  prospettiche  a 
monocromia  variata,  arricchite  di  ghirlan- 
de di  frutti  e  fiori  e  di  medaglioni  a  fin- 
to rilievo  lumeggiati  d'oro  sono  ancora 
nella  tradizione  di  Angelo  Michele  Colonna, 
ma  il  Veneziano  si  palesa  nella  poco  statica 
comprensione  architettonica.  Per  alleggerire 
e  slontanaro  la  bassavolta  (pa^g.  306-7^ 
il  Ricci  ritrova  ancora  le  delicate  intona- 


zioni d*un  Canuti  e  d'  un  Cignani  con  que- 
gli incarnati  grigio  -  rosei,  quei  paglierini 
smorti  e  quei  pallidi  verdolini  e  violacei 
cangianti,  mentre  il  ricordo  del  Bacicelo  e 
])iù  ancora  la  coraggiosa  tecnica  veneziana  lo 
spingono  a  introdurvi  note  robuste  di  rosso 
cinabro  e  a  infuocare  le  tonalità  in  ombra 
delle  nuvole  che  invadono,  come  al  Gesù, 
il  campo  architettonico. 

Ma  sulle  pareti,  il  Ricci  per  ottenere  piiì 
luminosità  e  più  leggerezza  di  sfondo  si  serve 
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dell'  intonaco  arricciato  alla  cortonesca  e 
trova  robustezze  di  toni  e  morbidezze  di 
rilievi  e  vivacità  di  effetti  di  luce  del  tutto 
nuovi  e  personali,  che  avranno  lar<;o  se- 
guito tra   i   freschisti  successivi. 

Nei  fondi  di  paese  quei  vasti  orizzonti 
ondulati  e  delicatamente  azzurrati  e  quei 
cieli  luminosi  idtre  le  ampie  frappe  deno- 
tano lo  studio  dei  paesaggisti  romani  e  spe- 
cialmente di  Gaspare  Duguet,  ma  attraverso 
una  visione  jiersonale  veneta  educata  ad 
esempio  anche  al  ricordo  del  San  Pietro  mar- 


tire di  Tiziano  i  cui  grandi  alberi  incro- 
ciati, tanto  cari  più  tardi  al  Tiepolo,  en- 
trano  qui   per  la  prima  volta  in    scena. 

È  più  che  probabile,  che  quivi  già  collabo- 
rasse seco  il  nipote  Marco  Ricci,  il  crea- 
tore del  paesaggio  veneto  settecentesco,  il 
quale  nato  nel  1671,  per  certo  si  era 
formato  a  Roma  e  molto  dimostrò  di  do- 
vere ai  Carracci,  ai  Poussin  e  a  Salvator 
Rosa.  Da  lui  derivano  lo  Zais,  lo  Zucca- 
relli,  il  Piranesi,  lo  Zocclii,  e  fino  il  Guardi; 
e,  sebbene    si    tenda   a  voler    affermare  il 
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contrario,  risulta  invece,  per  logico  progres- 
so stilistico,  come  dall'arte  di  Marco  Ricci 
si  svolga  pure  quella  del  Magnasco,  anche 
se  la  sua  nascita  (ai  tempi  del  Lanzi 
ritenuta  del  1681)  debba  esser  arretrata  di 
tanto  da  poter  formare  (dopo  il  1696)  a 
Milano  un  artista  di  oltre  venticinque  an- 
ni, che,  come  Marco,  veniva  da  Roma,  la 
patria  del  paesaggio. 

Questo  ciclo  il  più  vasto  che  rimanga  di 
Sebastiano  Ricci  è  uno  dei  monumenti 
più  importanti  dellarte  del  primo  settecento 


non  solo  per  la  sua  bellezza,  ma  anche  per 
lo  sviluppo  dell'arte  successiva,  perchè,  co- 
me abbiamo  più  volte  accennato,  rappre- 
senta nel  modo  più  completo  e  compren- 
sibile il  tramite  tra  i  rievocatori  seicente- 
schi del  Correggio  e  dei  veneziani  del  cin- 
quecento e  il  Tiepolo. 

Firenze  stessa  ne  risentì  il  benefico  in- 
flusso e  il  Ferretti  e  il  Gherardini  mostra- 
rono considerevole  progresso  in  brillantezza 
e  in  leggerezza  e  quindi  in  arditezza  sui 
precedenti    giordaneschi. 
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E  Firenze,  che  così  poco  jmò  mostrare 
di  buono  di  quel  periodo  di  decorazione 
in  cui  la  casa  incomincia  a  diventare  ospi- 
talmente inlima  ed  elegante,  dovrebbe  cer- 
care di  salvare  questo  mirabile  complesso, 
ingombro  oggi  di  scaffali  di  registri  e  ab- 
buiato da  costruzioni  addizionali,  dal  quale 
intanto  incominciano  ad  emigrare  le  mobili 
tele.  Potrebbe  invece  diventare  la  sede  di 
un  piccolo  museo  del   settecento   arredan- 


dolo con  ricche  stoffe.  mol)ili  preziosi  e 
porcellane  di  cui  ve  dovizia  anche  nelle 
collezioni  municipali. 

Dei  lavori  eseguiti  da  Sebastiano  Ricci 
per  i  Medici  non  rimane  che  l'antisala  del- 
l'appartamento  terreno  del  gran  Principe 
Ferdinando  a  Pitti,  in  confronto  del  ciclo 
marucelliano  assai  modesta  cosa.  Una  pro- 
spettiva chiara  e  leggera  a  colonnato  ampli- 
fica abilmente  la  stretta  sala  le  cui  pareti 
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son  ravvivate  da  gustose  scene  niitologiclie  in 
monocromo  lumeggiato  d'oro  d'eleganza  par- 
migianinesca  ;  {pag.  308)  sulla  porta  d'in- 
gresso due  genii  sorreggono  lo  stemma  me- 
diceo (pag.  309)  ;  sopra  le  altre,  cartelle  mo- 
nocrome lumeggiate  d'oro,  sormontate  da 
putti  con  vasi  di  fiori  ;  nello  sfondo  della 
volta  un  cielo  con  Diana  e  Atteone.  Le  for- 
me sono  da  per  tutto  quelle  del  Ricci,  ma 
l'impasto  del  colore  appare  oggi  più  opaco  e 
meno  prezioso,  che  nel  palazzo  Marucelli, 
come  se  il  Ricci  avesse  lasciato  ad  altri 
l'incombenza   di   compire  questo  lavoro. 

L'importanza  di  questa  opera  è  conside- 
revole per  l'abbandono  di  ogni  pomposità 
seicentesca  d'apparato  e  per  la  conseguente 


novità  di  aspetto  di  un  ambiente  più  confor- 
me nella  sua  tranquillità  di  linee  e  di  colori 
a  una  socievolezza  più  intima  quale  si  anda- 
va formando  coll'inoltrarsi  del  nuovo  secolo. 
Sebastiano  Ricci  qui  si  può  dire  che  pre- 
corra di  quasi  mezzo  secolo  il  neo-classicismo. 

Anche  l'autoritratto  degli  Uffizi  ancora 
d'incarnato  roseo  e  di  colori  vivaci,  già  al- 
leggerito e  rilevato  con  lunghe  lumeggia- 
ture paolesche,  appare  di  questo  periodo 
fiorentino  e  mostra  infatti  47  o  48  anni 
ben   portati   {pug-   312). 

Mentre  adunque  Sebastiano  Ricci  lasciava 
tracce  così  luminose  della  sua  permanenza 
a  Firenze,  se  nessun  ammaestramento  la  sua 
arte  ebbe  a  ritrarre  da  quella  decaduta  Atene 
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italiaua  ridotta  oramai  a  mendicare  gli  al- 
trui  soccorsi,  pure  essa  potè  progredire  am- 
piamente a  causa  della  scioltezza  di  immani- 
nazione  e  di  mano  acquisite  nella  manife- 
stazione libera,  ampia  e  complessa  delle 
proprie  risorse  inventorie. 

Il  pittore  poi  ne  ricavò  anche  il  vantaggio 
morale  di  una  più  diflusa  fama  sotto  l'alto  pa- 
trocinio del  tradizionale  mecenatismo  medi- 
ceo. Difatti  poco  dopo  il  .suo  ritorno  in  patria 
fu  chiamato  in  Inghilterra  ove  rimase  un 
decennio   e  dove,   forse   in  omaggio   al   più 


castigato  gusto  nordico,  finì  di  abbandonare 
ogni  traccia  di  seicentismo  bolognese-roma- 
no, riavvicinandosi  venezianamente  alla  na- 
tura non  senza  un  certo  ossequio  al  clas- 
cismo  rettorico  poussiniano;  ciò  che  valse 
al  Ricci  grande  influenza  sullo  sviluppo 
dello  stile  settecentesco  francese,  come  si 
potè  vedere  ad   esempio  nel   Boucher. 

Ma  Sebastiano  Ricci  sempre  in  evolu- 
zi(»ne  di  progresso  tende  ad  appropriarsi 
tutte  le  qualità  cromatiche  superiori  dei 
suoi   grandi    predecessori   e   il   suo   colorito 
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diventa  sempre  più  leggero,  più  trasparente, 
più  pastoso,  più  brillante,  più  prezioso,  come 
se  nellinoltrarsi  nella  vecchiaia  volesse  vin- 
cere il  giovane  Tiepolo,  tanto  di  lui  più 
geniale,  almeno  nella  piacevolezza  e  nella 
luminosità  delle  tinte.  Tutto  ciò  lo  abbia- 
mo potuto  constatare  anche  alla  Mostra  del 
Sei  e  Settecento  a  Pitti  ;  dove,  oltre  le  tele 
marucelliane  si  potevano  ammirare  un  San 
Matteo  proveniente  da  San  Stac  con  qucl- 
lan^iolo  che  ha  nelle  ali  vibrazioni  di  luci 
tintorettesche;  un  ratto  di  Proserpina  con 
trasparenze  e  succosità  imparate  da  Tiziano 
delTultima  maniera;  e  specialmente  la  pala 
di  Sant'Alessandro  della  Croce  di  Bergamo 
dell 731   {pagg.   310-313). 

Qui  il  vecchio  pittore,  che  come  i  suoi 
conterranei  Giambellino,  Tiziano,  Tintoret- 
to,  è  sempre  inteso  ad  accogliere  le  conqui- 
ste dei  più  giovani  e  a  superarle  e  rinno- 
varle, sembra  aver  voluto  compendiare  tutta 
la  scienza  acquistata  in  tanti  anni  di  cele- 
brità, rivaleggiando  in  robustezza  col  suo  an- 
tagonista Piazzetta  e  in  splendore  col  Tiepo- 
lo, oramai  già  maturo  e   illustre   anche   lui. 

E  quanta  coscienza,  quanto  amore,  quanto 
ris[)etto  all'arte  fosse  ancora  in  questo  ar- 
tista di  fama  universale  lo  dimostrano  i  non 
pochi  bozzetti  per  il  quadro  bergamasco  e 
le  tredici  lettere  da  lui  dirette  al  conte  Vas- 


sio  presidente  del  sodalizio  committente, 
pubblicate  dal  BottarK-L  In  una  di  esse  gli 
fa  domandare  una  certa  lacca  fina  al  Padre 
Ghislandi  ! 

L'onorario  per  questo,  che  egli  riteneva 
'•  una  delle  migliori  operazioni  "  sue.  In 
stabilito  in  500  ducati;  ma  egli  prega  di 
aggiungervi  il  dono  di  un  formaggio,  di- 
chiarandosi "  più  formaggiaro  che  pittore  !  " 
Quanta  modestia  e  quanta  spiritosa  bona- 
rietà in  questo  glorioso  vecchio  !  Ma  fos- 
se la  nuova  lacca  del  Ghislandi  o  "  il 
prezioso  formaggio  di  Bergamo  che  ha 
operato  la  sua  parte  "  tutto  in  quest'opera 
dimostra  quanta  esuberanza  d' arte  fosse 
ancora  in  lui  a  settantadue  anni.  La  pre- 
ziosità delle  tinte,  la  vibrante  luminosità 
dei  bianchi,  il  modellato  sostanzioso  dei 
nudi,  i  robusti  tocchi  d'incarnato  sulle  estre- 
mità, l'eccellenza  colla  quale  sono  resi  gli 
accessorii,  l'ariosità  del  paesaggio  vespertino 
fanno  di  questo  dipinto  il  capolavoro  asso- 
luto di  Sebastiano  Ricci. 

Ed  è  bene  averlo  potuto  ammirare  a  Fi- 
renze presso  i  capolavori  della  sua  splen- 
dida primavera  inoltrata,  anche  per  ren- 
dersi conto  dell"  importanza  innovatrice  es- 
senziale del  Ricci  nello  sviluppo  dell'arte 
da    un  secolo  all'altro. 

CARLO  GAMBA. 


(1)  J.  VON  DERSCHAU,  Seimslinmi  liirri.  Heidelberg 
1922:  vedi  anche  U.  OJETTI.  L.  DAMI.  N.  TARGHI  ANI. 
I.a  i>illiirn  (tei  Seicento  e  del  Setti'rcnlo  nllii   Mnstrri  di 


l'idnzzo   l'ini,   Milano.   Besletli   e   Tiinimiiu-lli.    1924. 
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Di  questi  sette  ritratti  modellali  da  Vin- 
cenzo Gemito  tra  il  1873  e  il  1879  a  Na- 
poli e  a  Parigi,  uno  è  noto,  (juello  flcl 
pittore  Mariano  Fortuny,  del  1873;  ma  la 
fotografia  è  stata  sempre  tolta  dal  bronzo 
che  è  a  Roma  in  Campo  Verano  sulla  tomba 
di  lui,  non  dalla  creta  originale  che  è  a 
Venezia  nel  palazzo  Fortuny  col  ritratto 
della  figlia  di  lui  e  col  ritratto  di  Fran- 
cesco Paolo  Michetti  a  ventitré  anni,  in 
creta  anch'essi.  Presso  il  pittore  Federico 
Carlos  de  Madrazo  a  Parigi  ho  trovato  Ire 
altre  terrecotte  :  il  ritratto  di  lui  bambino  *'), 
e  il  ritratto  di  suo  nonno  Federico  de  Ma- 
drazo, anch'egli  pittore,  modellali  nel  1878 
a  Parigi;  e  la  testa  d'un  giovane  pescatore 
napoletano,  la  quale  deve  essere  di  quelli 
anni.  Anche  a  Parigi,  dal  celebre  oculista 
E.  Landolt,  è  il  ritratto  che  Gemito  gli  fece 
nel   1879.   Questo  è   in  bronzo  '->. 

Vincenzo  Gemito,  che  modelli  o  che  di- 
segni, è  un  gran  ritrattista.  Accanto  ai  suoi 
ritratti  di  Verdi  e  di  Morelli,  di  Michetti 
e  di  Fortuny,  le  due  statue  celebratissime 
del  Pescatorello  e  dell'Acquaiolo,  d'una  mo- 
dellatura pur  tanto  serrata,  hanno  nell'i- 
stantaneità del  loro  gesto  un  che  di  scom- 
messa e  d'ostentazif>ne.  L'orcio,  l'orciolo, 
la  rete,  la  lensa,  tutti  gli  amminicoli  che 
sembrano  calcati  dal  vero,  rendono  anche 
più  frivola,  rotta  e  fugace  la  visione  dei 
due  nudi  acerbi  e  scattanti.  Basta  guar- 
dare a  Firenze,  sotto  il  voltone  nel  cor- 
tile del  Bargello,  il  bronzo  del  Pescatore 
ficcato  lì  tra  Arnolfo  e  Michelangelo,   tra  il 


Bandinelli  e  Giambologna,  da  un  capriccio 
romantico  di  Corrado  Ricci  e  confrontarlo 
con  le  statue  attorno,  per  sentire  che  f[uel 
bronzo  rattoppato  e  limalo  è  già  troppo  gran- 
de pel  piccolo  tema  e  che  un  Giambologna 
o  qualunque  maestro  della  sua  lunga  figlio- 
lanza italiana  e  francese  l'avrebbe  modellato 
alto  due  palmi  al  più.  Si  aggiunga  che  in 
queste  statue  Vincenzo  Gemito  perde  la  gra- 
vità pensosa  che  è  propria  dell'arte  sua  e 
che  soltanto  faccia  a  faccia  col  mistero  d'un 
altro  uomo  si  rivela  e  t'incanta. 

Palizzi,  Toma,  Morelli,  Netti,  Gemito, 
Amendola,  d'Orsi  :  l'arte  napoletana  o  dei 
meridionali  convenuti  a  Napoli  ha  sempre, 
dal  seicento  quando  nacque,  fino  a  venti  o 
trent'anni  fa  quando  cadde  in  letargo,  questo 
fondo  serio,  pensoso  e  anche  doloroso.  Lo 
ritroviamo  nei  suoi  poeti  dialettali,  ne  Dal- 
bono,  de  Nittis,  il  giovane  Michetti  del 
"  Corpus  Domini  "  e  delle  Pastorelle  de- 
vono, col  loro  riso  e  sorriso  a  suon  di  cem- 
balo e  a  ritmo  di  tarantella,  farcelo  dimen- 
ticare. Lo  stesso  Michetti,  abruzzese  come 
Filippo  Palizzi,  abbandonò  quell'allegria 
appena  lasciò  Napoli.  Il  •'  Voto  '■  lo  dipinse 
sui  trent'anni,   e  l'espose  nel   1883. 

La  rivoluzione  che  fu  chiamata  dei  ve- 
risti, che  chiese  al  vero  e  all'aria  aperta 
l'aiuto  per  liberarsi  dalle  ricette  accade- 
miche e  che,  come  tutte  le  rivoluzioni,  fu 
fatta  quando  il  nemico  era  esausto  anzi 
imbalsamato,  avvenne  anche  a  Napoli  prima 
in  pittura  che  in  scultura.  I  così  detti  ve- 
risti italiani,   dall'Induno   al    Morelli,    dal 
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VINCENZO   GEMITO: 

RITRATTO   DI  FRANCESCO  PAOLO  MICHETTI  (1874). 


Cremona  al  Favretto,  furono  i  nostri  veri 
romantici.  Basta  paragonarli  a  (lourhet  pt-r 
intendere  questa  contraddizione  tra  il  nome 
francese  e  la  realtà  italiana.  Noi  insomma 
non  abbiamo  avuto  una  rivtduzione  roman- 
tica contro  l'accademia  neoclassica  come 
ha  avuto,  con  Gericault  e  Uelacroix,  la  Fran- 
cia, regina  della  pittura  per  tutto  rotto- 
cento.  1  nostri  pittori  "  romantici  ",  dal- 
l'Hayez,  coetaneo  di  Tommaso  Grossi,  al- 
l'Arienti,  coetaneo  di  Cesare  Cantù,  era- 
no ancóra  degli  accademici,  soltanto  più 
foschi  di  colore  e  vestiti  alla  medievale: 
ma  animo  e  disegno  e  composizione  e  mo- 
vimenti da  teatro  e  levigata  pittura  e- 
ran  quelli.  Anche  qui  basta  paragonare  i 
"  Due  Foscari  ""  di  Francesco  Hayez  o  il 
"  Federico  Barbarossa  "  di  Carlo  Arienti 
alla  "  Zattera  della  Medusa  '"  di  Gericault 
o  al  "  Massacro  di  Scio  "  di  Delacroix,  per 
dissipare  con  uno  sguardo  l'equivoco  no- 
minale <^>.  Non  dico  che  il  Morelli  o  il  Cre- 
mona sieno  poi  arrivati  a  questo  impeto 
e  a  questa  corrusca  potenza  :  ma  sono  i 
buoni   ragazzi   di  quella  agitata  famiglia. 

Così  i  nostri  tardivi  pittori  e  i  nostri 
tardivissimi  scultori,  di  nome  "  veristi  "', 
caddero  presto  nei  lezi  del  piccolo  soggetto 
di  genere  o  nella  declamazione  del  gran 
soggetto  "  sociale  ",  tanto  i  poetici  sospiri 
e  la  tonante  rivolta  contro  l'ingiustizia  erano 
naturali  al  loro  animo,  per  quel  che  poteva 
dare  l'Italia,  romantico.  A  leggere  oggi  le 
pagine  delle  "  Tre  Arti  "  <*)  dove  Giuseppe 
Rovani  rimprovera  al  mite  Domenico  In- 
duno  il  suo  cinico  verismo,  sembra  di  udirlo 
chiamare  i  pompieri  perchè  vede  quel  pa- 
cifico  borghese  accendere  la   pipa. 

Per  restare  a  Napoli  e  tra  gli  scultori, 
più  vicino  cioè  a  Vincenzo    Gemito,   pur- 


troppo è  facile  ricordare  i  soggetti  di  ge- 
nere cari  a  tutti  questi  "  veristi  ",  dal  pa- 
tetico Amendola  al  sorridente  Barbella,  dal 
molle  Jerace  al  rude  d'Orsi.  Ma  s'iia  da 
dire  che  i  tanti  scugnizzi,  pescatorelli,  guap- 
petielli,  cerinari,  belle  figliole,  argute  vec- 
chiette, modellate  da  (piesti  scultori  fra  il 
1870  e  il  1890  sono  il  meglio  della  moder- 
na scultura  naj)oletana  ])erchè  hanno  con- 
tinuato l'arte  minuta  ma  \ivace  e  indimenti- 
cabile dei  modellatori  di  pastori  da  presepe 
la  quale  arte  ancóra  per  fortuna  si  può  am- 
mirare nelle  raccolte  del  museo  di  San  Mar- 
tino o  del  palazzo  di  Caserta <^>.  Tra  i  giovani 
artisti  la  moda  era  dir  peste  dei  musei; 
ma  la  razza  e  la  tradizione  sono  più  forti 
di  tutte  le  mode  e,  come  il  Morelli  quando 
tentò  di  riunirsi  al  Tiepolo,  così  questi  scul- 
tori si  salvarono,  alla  meglio,  solo  quando 
ridussero  la  loro  così  detta  lotta  contro 
l'accademia  neoclassica  a  scavalcar  questa 
accademia  e  a  ritrovare  l'arte  modesta  ma 
sincera  di  quei  loro  antenati  settecenteschi, 
del   Sammartino.  del  Gori,  del   Mosca. 

Altri  invece  fecero,  come  ho  detto,  la 
voce  grossa,  e  in  nome  della  verità  pensa- 
rono con  la  scultura  di  riformare  il  mondo, 
che  è  anche  questa  una  romantica  maniera 
di  veder  l'arte.  Essi  scambiarono  lo  studio 
del  vero,  il  quale,  preso  a  sé,  può  dare  in- 
differentemente un  Donatello  o  uno  Xime- 
nes,  con  limperativo  morale  di  dire  la  ve- 
rità, niente  altro  che  la  verità.  E  apparve 
nel  1881  il  "  Proximus  tuus  "'  di  Achille 
d'Orsi.  Questo  scultore  senza  stile  è  però 
un  vigoroso  modellatore  le  cui  figure  hanno 
sempre  un  saldo  scheletro.  Così  si  salvò. 
Ma  non  si  salvarono  i  suoi  cento  imitatori, 
primo  il  siciliano  Salvatore  Grita  con  la 
*"  Cieca  ",  "  Pane  e  lavoro   ',  la   "  Piccola 
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proletaria  ".  Venuta  la  \<»ga  del  socialismo 
e  della  redenzione  degli  umili,  essi  ingom- 
brarono di  volti  bestiali,  di  piote  defor- 
mate, di  cenci  lerci  le  esposizioni  italiane 
per  mezzo  secolo.  E  gli  stessi  "  Parassiti" 
del  d'Orsi,  così,  si  potrebbe  dire,  fotogra- 


fici, sono  invece  peggio  che  falsi;  che  altro 
vigore  e  altra  grandezza  ebbe  anche  la  cor 
ruzione  nella  Roma  imperiale.  Della  quah 
falsità  furono  prova,  anche  questa  volta,  gì 
sfiaccolati  imitatori  di  questo  verismo  stori 
co:  ad  esempio,  il  Biondi   nato  sui  confini 
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della  Campania,  a  Mortilo  di  Prosinone,  coi 
"  Saturnali  *  che  il  nostro  beato  governo 
mandò  fino  all'esposizione  mondiale  di  Pa- 
rigi nel  1900  per  mostrare  il  suo  rispetto 
alla  storia  di  Roma  antica  e  all'arte  del- 
l'Italia nuova. 


Altri,  infine,  di  questi  "  veristi  "  napo- 
letani si  dettero  audaci  ai  monumenti.  La 
verità,  tutta  la  verità.  Perchè  la  verità  di- 
venti monumentale,  basta,  pensarono,  farla 
grande.  Basta?  Si  guardi  il  cosidetto  nio- 
numento  al   duca    Ferdinando    di   Genova 
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in  Torino  modellato  da  Alfonso  Balzico, 
nato  a  Cava  dei  Tirreni.  È  t\(  1  1867  e 
il  principe  v*è  rappresentato  mentre  fa  forza 
per  liberarsi  dal  cavallo  cadutofili  sotto  fe- 
rito: aberrazione  ancóra  rispettabile  al  con- 


fronto dei  tanti  modelli  e  ciociari  e  fac- 
chini vestiti  da  uomini  celebri  ed  esposti 
in  atteggiamenti  ispirati  sulle  nostre  pub- 
bliche piazze.  Di  queste  caricature  credo 
che  nessuna  in  tutta  Italia  arrivi  alla  tri- 
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stezza  del  monumento  a  Padre  Lodovico  da 
Casoria,  con  San  Francesco  e  Dante,  eretto 
da  Stanislao  Lista  a  Posillipo.  11  Lista  saler- 
nitano, nei  primi  anni  pittore,  era  un  com. 
patriota  dell'Amendola;  e  Domenico  Morelli 


in  una  relazione  suiresposizione  romana  del 
1882  lo  loda  appunto  per  aver  "cominciato 
col  dimenticare  precetti  e  regolc't^'.  Vincenzo 
Gemito  l'ebbe  maestro  e  fedelissimo  amico*"'. 
Tra   questi  esempi  e  questi   pericoli  Vin- 
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Alla  scultura  ormai,  in  nome  del  vero, 
anzi  del  calco  dal  vero,  che  è  per  la  scul- 
tura ciò  che  la  fotografia  è  al  confronto 
della  pittura,  era  stata  tolta  la  bellezza,  la 
forza,  la  dignità,  la  grazia,  anzi  lo  stesso 
peso.  Le  pelle  infatti  doveva  parere  pro- 
prio pelle,  e  le  vesti  spiegazzate  dovevano 
mostrare  i  loro  diversi  tessuti,  tanto  che 
di  quei  tempi  si  lodava  il  genovese  Sante 
Varni  per  linvenzione  d'uno  scalpello  a 
più  punte  da  imitare  nel  marmo  le  maglie 
delle  calze  e  un  altro  da  imitare  lo  spi- 
nato delle  saie. 

Miopi,  gli  scultori  non  videro  più  le  loro 
statue  che  da  vicino  e  in  tocchi  :  gli  oc- 
chiali, la  catena  dell'orologio,  la  camicia 
inamidata,  il  fiocco,  le  frange,  gli  occhielli, 
le  scarpe,  i  bottoni  delle  scarpe.  Si  disse: 
una  rivoluzione.  Fu  la  rivoluzione  dei  ri- 
gattieri contro  gli  artisti,  degl'imbalsama- 
tori contro  i  creatori,  del  museo  Grévin 
contro   il   museo  di   Napoli. 

Eppure  Vincenzo  Gemito,  al  quale  era 
stato  imposto  questo  nome  di  trovatello  in 
ricordo  del  fievole  pianto  con  cui,  nato  da 
un  sriorno,  la  sera  del  17  luglio  1852  aveva 
destato  l'attenzione  della  suora  di  guardia 
alla  ruota  dell'Annunziata  (  la  ruota  ritratta 
da  Gioacchino  Toma  nel  suo  mesto  quadro), 
Vincenzo  Gemito  solo  al  mondo,  senza  pa- 
dre e  senza  madre,  giovanissimo  e  già  in- 
stancabile e  superbo,  riuscì  ad  evitare  quasi 
tutti  quei  pericoli  e  (juelli  esempi.  Salvo  le 
minuzie  del  "Pescatorello  "  e  dell' "Acquaio- 
lo', salvo  l'errore  del  suo  gran  Carlo  V  chiu- 
so fuor  del  j)alazzo  Reale  di  Napoli  nell'ar- 
madio della  sua  corazza  alla  «juale  non  man- 
ca nò  un  cignolino  né  un  chiodo,  egli  non 
tradì  la  sua  indole  pensosa  e  altera  né  con 


la  declamazione  retorica,  né  con  l'equi- 
voco tra  fotografia  e  statuaria,  né  con  le 
pulcinellerie  a  diletto  dei  forestieri  i  quali 
amano  scambiare  Napoli  con  Piedigrotta  e 
la  cultura  napoletana,  rimasta  attraverso  i 
secoli  la  più  vicina  alla  soda  logica  e  al- 
l'umana equità  dei  romani,  col  carneva- 
letto  cencioso  e  con  le  vocianti  supersti- 
zioni di  quel  popolino.  Nelle  sculture  di 
Gemito  solo  l'Acquaiolo  sorride.  Anche  le 
teste  di  giovani  donne,  modellate  o  dise- 
gnate, "  Carmela  ",  "  Rosa  ",  "  Zingarella  ", 
hanno  una  dolce  tristezza,  le  labbra  schiuse 
come  in  un  sospiro.  11  solo  nudo  di  donna 
che  io  conosca  di  lui,  è  un'immagine  di 
dolore  :  una  giovane,  seduta,  curva,  i  seni 
bassi,  una  mano  sul  ventre,  il  volto  triste, 
la  bocca  anche  qui  aperta  come  nell'affanno 
d'una  fatica  (^).  A  osar  d'attribuire  inten- 
zioni allegoriche  a  quest'anima  semplice  e 
chiara  che  nemmeno  la  lunga  notte  della 
follia  ha,  nell'arte,  offuscata,  si  potrebbe 
pensare  che  nel  Pescatorello,  tutto  raccolto 
a  non  lasciar  sguisciar  via  dalle  mani  ner- 
vose la  piccola  preda,  egli  abbia  simboleg- 
giato sé  stesso,  così  povero  e  nudo,  sen- 
z'altro aiuto  per  salvar  l'arte  sua  che  quello 
della   sua   propria   forza   e   virtù. 

Si  aggiunga  che  un  altro  pericolo  gli  so- 
vrastava. Era  anche  questo  comune  ai  più 
degli  scultori  tra  il  1870  e  il  1890;  ma 
per  lui  abilissimo  e  dedito  al  continuo  di- 
segnare, era  anche  jiiù  minaccioso.  Intendo 
il  jjcricolo  della  pittura  fattasi  allora  mae- 
stra della  scultura.  I  disegni,  gli  acquerelli, 
i  pastelli  di  Vincenzo  Gemito  sembrano,  i 
più,  opera  d'un  pittore  non  d'uno  scul- 
tore: specie,  i  disegni  a  penna,  stupendi  ma 
rapidi,  rotti,  vibranti  di  luce,  con  un  chia- 
roscuro  magistrale   cui   sùbito   l'artista   im- 
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poneva,  senza  pentimenti,  qua  il  massimo 
d'ombra,  là  il  massimo  di  luce.  La  maniera 
di  questi  disegni  deriva  dall'esempio  di  Ma- 
riano Fortuny  che  nell'estate  del  1874  di- 
morò a  Portici  nella  villa  Arata  e,  ospitale 


e  liberale,  teneva  giorno  e  notte  la  casa 
aperta  ai  giovani  colleghi  di  laggiù  :  Ge- 
mito, Mancini,  Dalbono,  in  prima  fila.  Non 
è  in  queste  carte  la  sobrietà  e  fermezza  dei 
profili,  il  netto  rilievo  dei  pochi  piani  essen- 
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ziali,  il  germe  insomma  della  statua  che  fan- 
no al  primo  sguardo  riconoscere  il  disegno 
d'uno  scultore,  da   Michelangelo   a  Canova. 

Gemito  non  pensa  che  ai  giochi  della  luce 
sulle  vesti,  sui  capelli,  sulle  carni,  sull'aria 
attorno,  così  che  i  contorni  si  disfanno  e 
svaporano  delicatamente  nello  sfondo.  An- 
che Domenico  Morelli  allora  disegnò  così  : 
ma  era  un  pittore.  Cogli  anni  i  disegni  di 
Gemito  sono  divenuti  più  semplici  e  in- 
cisi: ma  qui  io  parlo  degli  anni  della  sua 
creazione  più  vivace,  tra  i  venti  e  i  qua- 
ranta. E  quando  da  Napoli  nel  1877  pieno 
di  speranza  e  di  stupore  egli  andò  a  Parigi 
la  prima  volta,  a  raggiungere  il  suo  amico 
Mancini  e  ad  esporre  il  suo  Pescatore  nel 
Salon  "che  è  più  grande  (scriveva)  del  Pa- 
lazzo Reale  di  Caserta",  dall'affettuosa  pro- 
tezione del  Fortuny  passò  alla  paterna  amici- 
zia del  Meissonier.  Era  la  pittura  di  costui 
più  ferma  e  ragionata,  senza  i  hrividi  e  lo 
sfavillio  di  quella  fortuniana.  ma  altrettanto 
minuta   e   spezzata. 

Risale  a  quelli  anni,  tanto  la  novità  di  que- 
sta confusione  sembrava  seducente,  la  scultu- 
ra milanese  detta  impressionista,  la  scultura 
cioè  di  Giuseppe  Grandi  e  poi  di  Ernesto 
Bazzaro,  di  Medardo  Rosso,  di  Paolo  Tru- 
l)etzkoi,  scultura  di  pittori  anche  quella, 
opposta  alla  scultura,  per  non  dire  d'altri, 
del  Vela.  Parlo,  s'intende,  del  Vela  quando 
è  profondo  e  ben  ])iantato  nel  suo  sodo 
verismo,  del  Vela  che  ha  scolpito  il  Cavour 
di  Genova  o  il  Napoleone  morente  di  Ver- 
sailles. Eppure  anch'egli  nel  1882,  più  che 
sessantenne,  quando  modellò  il  gran  rilievo 
delle  "  Vittime  del  lavoro  nel  traforo  del 
Gottardo  ",  si  piegò  alla  maniera  dei  gio- 
vani milanesi,  quasi  ad  affermare,  lui  ul- 
timo  rampollo   dei   robusti   e   (piadrati    co- 


macini:  -  Sono  pittore  anche  io.  -  Ma  la 
scultura  pittoresca  dei  lombardi,  provandosi 
a  rendere  con  colpi  di  spatola  e  di  pol- 
lice sulla  creta,  con  scheggiature  a  conchi- 
glia e  tremule  marezzature  sul  marmo,  l'in- 
definita e  superficiale  carezza  della  luce, 
ebbe  anche  un  merito  :  quello  d'abolire  il 
fastidio  dei  particolari  minuti,  del  tritume 
realistico  caro  agli  altri  scultori,  e  sopra- 
tutto ai  meridionali.  Fu  allora  che  gli  scul- 
tori cominciarono  ad  avere  paura  del  mar- 
mo severo  e  dell'inesorabile  scalpello,  e  a 
non  modellare  più  che  in  creta  e  in  cera 
pel  fluido  bronzo.  Né  da  questa  paura  molti 
sono  ancóra  guariti,  anche  perchè,  dopo 
tanto  abbandono,  la  pratica  del  marmo  si 
può  dire,  negli  artisti,  perduta,  e  i  più 
"  monumentali  '  si  devono  affidare  agli  ar- 
tigiani di  Carrara  e  di  Pietrasanta  perchè 
traducano  essi  nel  marmo  i  loro  gran  gessi. 
Così  fu  di  Gemito,  rimasto  anch'egli  più 
affezionato  alla  stecca  che  al  mazzuolo  e 
allo  scalpello.  Anch'egli  si  divertì  spesso 
a  strappare  pittorescamente  spalle  e  petti 
e  colli  tanto  da  evitare  il  classico  taglio 
regolare  e  simmetrico  dei  ritratti  antichi  a 
busto  e  ad  erma.  Anch'egli,  nel  trattare 
vesti,  camice,  cravatte,  capelli,  baffi,  volle 
essere  più  pittore  di  tremulo  chiaroscuro 
che  scultore  di  masse  e  volumi.  Ma,  cono- 
sciuti i  suoi  limiti,  concentrata  la  sua  at- 
tenzione sui  volti,  eccolo  tutto  intento  a 
rendere  plasticamente  l'espressione  singo- 
lare, a  ricercare  sottt)  la  pelle  e  la  carne 
l'impalcatura  dell'ossa,  a  definire  giro  giro 
i  profili  così  da  darti  da  ogni  lato  la  sen- 
sazione del  volume  pieno  e  da  farti  sentire 
l'appoggio  e  la  resistenza  di  quel  che  v'è 
dall'altra  parte:  a  fare  insonuna  opera  di 
scultore.   Alla   moda    cedette    gli    accessori. 
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all'arte  sua  serbò  il  principale.  E  a  tutti 
i  modelli,  perfino  a  questo  giovane  "  Pe- 
scatore "  ipdg-  331).  perfino  alle  belle  po- 
polane che  ho  ricordate  più  sopra,  dette, 
pur  nella  varietà    degli    animi    da    raffigu- 


rare, la  dignità  e  gravità  che  rispondevano 
allo  scontroso  animo  suo  e  al  suo  intimo 
tormento,  e  che  ritroviamo  in  tutti  i  suoi 
autoritratti  :  dignità  e  gravità  tanto  lontana 
dalla  spensieratezza  degli  artisti  suoi   con- 
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temporanei  nell'era  umbertina,  quanto  vi- 
cina, dal  Preti  al  Toma,  alla  pensosa  ma- 
linconia della  più  durevole  e  memorabile 
arte  meridionale. 

Il  busto  di  Giuseppe  Verdi,  a  capo  basso, 
modellato  pei  buoni  offici  del  Morelli  quan- 
do il  maestro  andò  a  Napoli  a  porre  in 
scena  al  San  Carlo  l'-Aida"  e  il  "Don 
Carlos"  C),  è  del  1873;  il  busto  di  Dome- 
nico Morelli  è  dell'anno  dopo.  Sono  tutti 
e  due  notissimi.  Dello  stesso  anno  1874 
è  questa  fiera  testa  di  Francesco  Paolo  Mi- 
chctti  (tav.  fuori  testo  e  jxtg.  318).  A  ein- 
quant'anni  di  distanza  Michetti  gli  asso- 
miglia ancóra,  tanto  bene  negli  zigomi  di- 
stanti e  prominenti,  nel  cavo  tra  essi  e  la 
bocca,  nella  fronte  rotonda,  nelle  tempie 
larghe  e  piane,  nell'arci»  fondo  dell'orbite, 
lo  scultore  ha  modellato  questo  cranio,  ha 
ritrovato  nell'ossa  il  piglio  risoluto  della 
tesla  sull'esile  collo.  E  uno  dei  più  vivi 
ritratti  del  nostro  ottocento.  Basta  seguirne 
il  ]>rofilo  per  sentire  la  fermezza  della  mano 
di  chi  l'ha  modellato.  Basta  osservarne  il 
chiaroscuro  che  dal  cupo  foro  delle  pupille 
si  distribuisce  sobriamente  su  tutto  il  chiaro 
volto  giovanile,  per  immaginare  che  ritrat- 
tista sarebbe  stato  Vincenzo  Gemito  se  intor- 
no a  lui  non  soltanto  i  pittori  si  fossero  ac 
corti  della  sua  potenza.  Larte  qui  sta  na- 
scosta dietro  l'opera  :  che  è  il  proprio  dei 
classici.  Senza  quei  tocchi  di  pittoresca  bra- 
vura nei  capelli,  a  ritrovare  questa  terracotta 
nel   fondo  d'un  museo  la  si  direbbe  antica. 

Nella  terracotta  di  Mariano  Fortuny,  an- 
ch'essa del  1874,  (juella  bravura  si  sbiz- 
zarisce  anche  più  (pagg.  320-321).  Le  masse 
pesanti  dei  capelli  ricciuti,  le  pieghe  di 
quel  poco  di  giubba  aperta  sul  collo  pesante 
sono   traforate,   come   nel   busto    di    Dome- 


nico Morelli,  da  neri  uguali  e  inconclu- 
denti. Ma  nel  maschio  volto,  se  lo  volgi 
lentamente  a  considerarne  tutti  i  profili, 
ritrovi  la  scelta  e  i  riposi  che  fanno  lo  stile. 
Lo  stesso  si  dica  del  ritratto  Landolt  {pag. 
328).  anch'esso,  come  quello  del  Forluny, 
col  capo  un  poco  piegato  in  avanti  così  da 
soggiogarti  con  lo  sguardo.  Ma  là  v'è  la 
mobilità  d'un  pittore;  qui  la  composta  calma 
d'uno  scienziato.  Anche  nel  ritratto  Lan- 
dolt ciò  che  prima  colpisce,  è  nella  fronte, 
nel  naso,  nella  mascella,  la  nitidezza  della 
costruzione  ossea,  così  sicura  che  questo 
volto  ti  sembra  che  prima  sia  stato  model- 
lato scarnito  e  poi  vi  sieno  state  appiccate 
cartilagini,  muscoli,  pelle  e  pelo. 

Dove  ritroviamo  tanta  sagacia,  prima  nel 
vedere  e  poi  nello  sceverare  i  tratti  dun 
volto,  tanta  unità  e  solidità  nel  costruir- 
lo? La  ritroviamo  nei  busti  romani  del 
Museo  nazionale  di  Napoli,  dall'asciutta 
faccia  detta  di  Celio  Caldo  al  morbido 
volto  detto  di  Bruto  minore.  L'arte  di 
Vincenzo  Gemito  si  formò  purtroppo  in 
tristi  anni  quando  i  giovani  non  si  crede- 
vano destinati  alla  gloria  se  non  maledi- 
vano  i  musei.  11  vezzo  è  continuato  fino 
a  che  i  futuristi  hanno  codificato  quindici 
o  ventanni  fa  i  benefici  e  i  comodi  del- 
l'ignoranza. Di  questa  stoltezza  durata  mez- 
zo secolo  si  vedono  ogni  giorno  i  leggia- 
drissimi  effetti.  Ma  tra  il  1870  e  il  1880 
quel  vezzo  era  ancóra  recente,  e  la  tradi- 
zione era  ancóra  tanto  viva  che,  volenti  o 
nolenti,  gli  artisti  più  capaci  ne  sentivano 
per  fortuna  i  sicuri  puntelli.  Anche  oggi 
vien  fatto  di  ritrovare,  percorrendo  le  pi- 
nacoteche di  Toscana,  nei  fondi  dei  quadri 
della  rinascenza,  da  quelli  dell'Angelico  a 
quelli  di  Fra  Bartolomeo,  paesaggi  che  sem- 
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brano  veduti,  sentiti,  dipinti  da  Giovanni 
Fattori.  Certo  un  poco  d'indulgenza  è  ne- 
cessaria in  confronti  siffatti:  né  è  detto  che 
spregio  e  ferocia  giovino  alla  perspicacia 
d'un  critico.  Forse  il  confronto  con  l'an- 
tico sarà  per  molti  più  agevole  conside- 
rando, ad  esempio,  la  testa  del  "  Filosofo  " 
modellata  da  Gemito  nel  1883,  perchè  lì 
anche  lacconoiatura  ci  aiuta.  Ma  a  noi  la  so- 
miglianza sembra  molto  più  evidente  davanti 
a  questa  testa  di  "Pescatore"  (pag-  331),  e  a 
questo  ritratto  di  Francesco  Paolo  Michetti. 
Già  l'intuì  Gabriele  d'Annunzio  nelle  ar- 
moniose pagine  su  Vincenzo  Gemito  pre- 
poste allude  per  (Giuseppe  Verdi  :  '•  A  Na- 
poli fioriva  un  giovinetto  meraviglioso  che 
pareva  nato  veramente  d'una  di  quelle  an- 
tiche stirpi  migranti  dall'Eliade  alle  rive 
della  Campania...  "  (i^). 

Il  giovane  scultore,  senza  maestri   a  Na- 


poli e  senza  compagni  degni  di  lui,  dibat- 
tendosi tra  la  povertà  e  la  speranza,  tra 
l'oscurità  e  1*  ambizione,  tra  la  tentazio- 
ne, della  maniera  in  voga  e  la  nativa  aspi- 
razione del  suo  genio,  condannato  a  vi- 
vere in  tempi  gretti  e  miopi  quando  la 
lode  è  più  dolorosa  dell'  offesa,  dovette 
anch'egli  sentire  la  grandezza  e  la  miseria 
del  suo  destino.  Nell'aprile  1878  in  una 
lettera  alla  povera  donna  che  l'aveva  rac- 
colto e  le  aveva  fatto  da  madre,  scri- 
veva, di  questi  busti,  da  Parigi  così  :  "  Al- 
l'Esposizione Universale  ho  esposto  il  Mo- 
relli e  il  Verdi.  Al  Salon  metterò  il  ritratto 
di  Fortuny  e  quello  di  Faure.  Forse  vi 
salverò  da  tanti  guai.  Forse  ritornerò  gran- 
de ".  Nove  anni  dopo  sprofondava  nella 
follia.  Ne  è  emerso,  vecchio  e  stupefatto, 
da  pochi  anni.   Oggi  ne  ha  settantadue. 
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CAPOLAVORI    VENEZIANI    DEE    SETTECENTO 
RITORNATI    IN    ITALIA. 


A  voler  essere  precisi,  non  per  tutti,  di 
"ritorno",  si  tratta:  che  due  di  essi  toccano 
per  la  prima  volta  il  suolo  della  lor  patria 
ideale.  Alludiamo  alle  due  stupende  tele  di 
Giambattista  Tiepolo  onde  il  senatore  Luigi 
Albertini  poteva  di  recente  arricchire  la 
sua  sceltissima  raccolta  acquistandole  sul 
mercato  londinese  ove  da  pochi  giorni  sol- 
tanto erano  state  segnalate.  Dipinte  dal  mae- 
stro nel  suo  soggiorno  di  Wùrzburg  (1751- 
1753),  pervenute  al  principio  dell'Otto- 
cento in  proprietà  privata  inglese,  confi- 
nate per  un  secolo  in  una  casa  di  cam- 
pagna del  Bedfordshire  dove  a  poco  a 
poco  si  era  andata  smarrendo  la  tradizione 
della  loro  insigne  paternità,  vendute  in- 
sieme con  opere  non  molto  pregevoli  ad 
un'asta  pubblica  locale  restata,  per  la  poca 
notorietà,  quasi  deserta,  apparse  improv- 
visamente in  onore  in  una  galleria  di 
Bond  Street,  entrano  oggi  in  Italia  a  me- 
glio rappresentarvi  l'arte  di  Giambattista 
Tiepolo  nella  composizione  né  cristiana, 
né  allegorica,  né  mitologica,  ma  che  po- 
tremmo chiamare  di  carattere  narrativo, 
o  di  costume,  o  genericamente  profana,  e 
di  cui  saggi  fra  i  più  rari  e  cospicui  re- 
stavano finora  le  deliziose  "  Mascherate  "'  di 
casa  Papadopoli. 

Le  due  opere,  difese  nelle  perfette  con- 
dizioni di  conservazione  dallo  stesso  strato 
di  dense  impurità  depositato  per  decenni 
sulla  loro  superfice  in  specie  dall'atmosfera 


inglese,  misurano  m.  1,20  '  0,76,  e  le  ni- 
tide riproduzioni  che  "  Dedalo  "'  ne  offre 
rendono  superflua  ogni  descrizione.  Non  ci 
dispensano  invece  dal  dire  qualche  parola 
sui  loro  soggetti  che  non  son  parsi  a  noi 
tali  da  poter  essere  definiti  soltanto  con  la 
qualifica  "  di  genere  •%  conservata  fino  alla 
venuta  loro  in  Italia,  e  che  presentano,  al 
contrario,  elementi  particolaristici  -  anzi 
tutto  la  preminenza  data  alle  due  grandi  fi- 
gure maschili  in  primo  piano  nella  tela  qui 
riprodotta  in  tricromia  -  atti  a  farci  rilevare 
nel  pittore  il  preciso  intendimento  di  una 
determinata  composizione  e  a  consentire 
a   noi  la  possibilità   di   una   identificazione. 

Il  caso  ci  ha  messo  sulla  strada  facen- 
doci capitare  sott'occhi  una  incisione  di 
Bartolozzi,  da  un  graziosissimo  dipinto  di 
Zuccarelli  di  proprietà  del  conim.  Senatore 
Borletti,  descritto,  secondo  si  legge  nella 
stampa  stessa,  come  "  La  partenza  di  Abra- 
mo e  Lot  dall'Egitto  ". 

Narra  il  Duodecimo  della  Genesi  che, 
per  obbedire  al  comandamento  del  Signore, 
Abramo,  allora  settantacinquenne,  e  sua 
moglie  Sara,  e  Lot,  figliuolo  del  fratel  suo 
Haran,  e  tutti  i  loro  beni  e  tutte  le  loro 
persone,  si  portarono  dalla  terra  di  Charan 
verso  il  paese  di  Canaan,  e  di  là  scesero 
in  Egitto.  Quivi  furono  da  prima  bene  ac- 
colti dal  Faraone,  indi  cacciati  e  avviatisi 
verso  mezzogiorno,  risalita  la  montagna, 
pervennero  nuovamente  alla  terra  di  Betel, 
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e  là  -  poiché  entrambi,  Abramo  e  Lot, 
erano  grandemente  possenti  in  bestiame  e 
argento  e  oro,  in  pecore  e  buoi  e  padi- 
glioni -  constatato  che  la  regione  non  po- 
teva accogliere  e  sostentare  tutte  le  loro  gen- 
ti, e  già  liti  eran  sorte  fra  i  pastori  dell'uno 
e  dell'altro,  si  separarono.  E  Lot,  abbrac- 
ciata con  lo  sguardo  tutta  la  pianura  del 
Giordano  "  ch'era  come  il  giardino  del  Si- 
gnore ",  questa  egli   scelse  per  sé   e  per  i 


suoi,  mentre  Abramo  restò  nella   terra  di 
Canaan   ivi   tendendo   i   suoi   padiglioni. 

Or  pare  a  noi  indubitabile  che  tale  rac- 
conto in  due  episodi  culminanti  -  forse 
l'arrivo  di  Abramo  e  Lot  a  Betel  e  la  se- 
parazione dei  due  congiunti  -  abbia  Giam- 
battista Tiepolo  rappresentato  nei  due  qua- 
dri onde  ci  occupiamo,  forse  traendone 
l'ispirazione  da  uno  di  quei  prontuari  che 
solevano  andar  per  le  mani  degli  artisti  in 
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cerca  di  soggetti  atti  a  mettere  in  vista 
volta  a  volta  questa  o  quella  abilità  del 
pittore  o  a  corrispondere  a  questo  o  a 
quel  desiderio  di  committente  :  il  paese, 
o  il  nudo,  o  il  costume  esotico,  o  gli 
animali,   ecc. 

Dalle  ricche  vesti  e  dal  loro  aspetto 
di  capi  della  spedizione  sono  riconoscibili 
Abramo  e  Lot:  il  primo,  nella  figura  di 
vegliardo  in  manto  giallo,  seduto  su  un 
masso,  assorto  con  sguardo  da  presbite  nella 
lettura  dei  sacri  testi;  il  secondo,  nella  fi- 
gura più  giovane  paludata  di  una  tunica 
di  raso  a  righe,  nell'uomo  dal  corpo  saldo 
ed  eretto  che  dal  ciglio  dell'altipiano  as- 
siste alla  sfilata  dei  portatori,  delle  man- 
drie, del  gregge  fra  gli  abeti,  e  che  riap- 
pare nell'altro  quadro,  avvolto  nel  manto 
azzurro  or  deposto  nella  gerla  del  pastore 
barbato  a  lui  vicino.  Sembra  che  il  pit- 
tore si  sia  compiaciuto  di  mettere  studia- 
tamente a  riscontro  di  questi  più  seri,  gravi 
e  solenni  personaggi,  della  vecchia  che  va- 
cilla sotto  il  peso  delle  suppellettili,  del 
villico  che  piega  sotto  il  volume  enorme 
delle  fascine,  dei  guardiani,  dei  portatori 
affaticati,  le  figure  che  alzano  più  alto  e 
giocondo  il  canto  della  gioventù  e  della 
vita.  Ed  ecco,  nellun  quadro,  la  fresca  fio- 
rente serena  contadina  (quanto  la  rivedre- 
mo nei  paesaggi  di  Zuccarelli!)  che  avanza 
sicura,  meno  curante  del  peso  del  gran  cesto 
sul  capo  e  più  del  figlioletto  spaurito  dai 
cani;  ecco,  nel  centro  dell'altro  quadro  che 
par  tutto  fatto  per  lui  -  e  su  lui  si  affi- 
sano bonari  e  amorevoli  gli  occhi  di  Lot  - 
il  giovinetto  munito  d'ascia,  bello  e  audace 
come  un  piccolo  David,  che  non  porta  il 
suo  arnese  ma  l'abbranca  con  quella  stessa 
forza  spavalda  onde  il  biblico  pastore  dovè 


impugnare  la  frombola,  e  sorge  di  sul  ter- 
reno come  l'apparizione  di  un  fiore  pro- 
digioso e  sembra  il  simbolo  vivente  della 
venustà   e   della   giovinezza   eterna. 

Una  quieta  luminosità  argentina  di  cre- 
puscolo serale  avvolge  il  giovinetto  e  le  fi- 
gure che  lo  circondano,  laddove  nella  scena 
della  "  Separazione  "'  un  cielo  luminoso  di 
sole  in  pieno  meriggio  rovescia  torrenti  di 
luce  sulle  montagne,  sugli  alberi,  sulle  per- 
sone, su  tutte  le  cose,  immergendole  nel  pul- 
viscolo d'oro  dell'atmosfera  infocata,  svapo- 
randone i  contorni,  rendendole,  nella  lon- 
tananza, leggere  diafane  inconsistenti,  solo 
fantasmi  di  chiarità.  Orgia  di  luce,  orgia 
di  colore;  magica  potenza  di  un  artista  che 
è  giunto  all'apogeo  della  sua  maestria,  per 
cui  l'arte  non  ha  più  segreti,  la  tecnica  non 
più  difficoltà,  per  cui  dipingere  è  divenuto 
istintivo  come  il  parlare,  e  l'idea  prende 
forma  sotto  il  pennello  con  la  stessa  spon- 
taneità con  cui  fioriscono  le  canzoni  sulle 
labbra   delle  vendemmiatrici. 

Nessuno,  riteniamo,  indugerà  a  discu- 
tere la  possibilità  che  qui  non  si  tratti  di 
Giambattista,  e  soltanto  di  lui.  La  rapidità 
del  segno,  la  nervosità  della  pennellata  che 
corre,  ritorna,  si  annoda,  si  svolge,  e  segue 
l'occhio  e  il  pensiero  fulmineamente,  la 
ricchezza  degli  impasti,  la  leggerezza  delle 
ombre,  la  fluidità  e  la  lucentezza  del  colore 
trasparente  e  cristallino  sia  che  si  addensi  e 
s' ingrassi,  nelle  scorze  degli  alberi,  nelle  sete 
dei  manti  nei  panni  grossi  dei  contadini,  nel- 
la cotenna  dei  buoi,  sia  che  s'innacqui  e  s'ap- 
panni talvolta,  come  una  tempera  o  un  ac- 
quarello, in  alcune  teste  o  nel  fogliame  o  ne- 
gli utensili  o  nel  terreno  con  un  contrasto  di 
rilievi  opportunissimo  e  caratteristico;  quello 
scavare    profondo    delle    pieghe   che    dona 
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quasi  il  senso  tattile  delle  stoffe,  quelle 
risoluzioni  improvvise  che  con  un  tocco  tli 
crudo  carminio  su  un  labbro  danno  anima 
a  una  bocca  o  con  un  guizzo  d'argento  rie- 
scono a  rendere  fin  l'alone  intorno  all'or- 
lo affilato  di  una  vanga,  quella  stupenda 
testa  di  Lot  che  nella  squadratura  dei  suoi 
piani  e  nel  suo  divisionismo  coloristico  è  la 
degna  compagna  del  portentoso  "  Mosè  "  di 
Verolanuova  (e  chi  lo  dimenticherà  se  abbia 
potuto  una  volta  ammirarlo  a  pochi  decime- 
tri di  distanza?)  sono  elementi  di  un  discor- 
so troppo  chiaro  ed  evidente  per  essere  con- 
fondibile con  quello  di  Giaudomenico  Tie- 
polo,  assai  lontano  dal  padre,  in  opere  come 
queste,  anche  nei  momenti  in  cui  la  sua 
arte  gli  è   più  vicina. 


Accennammo  all'appartenenza  dei  due 
dipinti  al  periodo  di  Wiirzburg,  e  le  prove 
abbondano.  Anzitutto  la  provenienza  da 
Wiirzburg  -  attestata  da  un  documento  - 
della  collezione  dei  quadri  che,  acqui- 
stata là  da  un  Mr.  Waterton  nel  1830, 
andò  quindi  dispersa  all'asta,  come  di- 
cemmo, nella  casa  dei  suoi  discendenti;  poi 
i  costumi,  i  tratti  fisiognomici  di  alcune 
figure,  le  caratteristiche  del  paese  e  delle 
fabbriche.  L'uomo  dal  cappello  verde  a  pan 
di  zucchero,  e  l'altro  con  la  vanga  in  spalla 
dinanzi  alla  gran  torre  nell'altra  tela,  e  il 
campanile  che  s'eleva  sottile  come  un  ago 
sono  indizi  che  non  consentono  dubbi.  In- 
fine lo  stemma  di  cui  si  fregia  il  portale 
del  castello:   lo  stemma   di    Carlo    Filippo 
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di  Greiffenklau,  Principe  Vescovo  di  Wiirz- 
burg  e  Duca  di  Franconia,  di  cui  le  armi 
di  famifilia  a  sinistra  in  basso,  e  a  destra 
in  alto,  appaiono  inquartate  con  le  tre  cime 
di  Franconia  e  con  lo  stendardo  del  ducato 
di   W  ùrzburg. 

E  poiché  in  Baviera  ci  ha  tratto  il  discor- 
so non  sarà  discaro  ai  lettori  di  "  Dedalo  '* 
che  qui  riproduciamo  da  più  nitide  foto- 
graBe  i  due  graziosi  quadri  (m.  0.72  X  0.55) 
di  Giambattista,  pure  della  collezione  Al- 
bertini,  e  già  pubblicati  dal  Malaguzzi  Va- 
leri (1)  allorché  appartenevano  alla  contessa 
Arese  Pallavicino  di  Milano,  e  innanzi  che 
il  giudizioso  restauro  di  Oreste  Silvestri  li 
liberasse  non  solo  dall'ombra  fitta  in  cui 
affogavano  e  da  qualche  grossolano  rifaci- 
mento, ma  dalla  stessa  firma  falsa  dal  mae- 
stro apposta  in  tempo  relativamente  recente 
ad  opera  di  qualche  restauratore  cui  non 
parve  forse  che  le  due  pitture  dicessero  ab- 
l)astanza  alto  -  come  dicono,  anche  senza 
firma   -   il  nome   del  loro  autore  (^). 

Con  ogni  verosimiglianza  -  poiché  il 
marchese  Fabio  Pallavicini,  nonno  dell'ul- 
tima proprietaria  di  casa  Arese  -  le  acqui- 
stò a  Monaco  mentre  era  Ministro  del  Re 
di  Sardegna  in  Baviera,  anche  queste  due 
tele  furono  dipinte  da  Giambattista  Tiepolo 
durante  il  suo  soggiorno  a  ^  ùrzburg  ai 
servigi  del  Vescovo  Greiff"enklau,  e  raff"er- 
mazione  trova  riscontro  nella  somiglianza, 
anzi  nellidentità  di  alcuni  tipi  e  di  alcuni 
edifici,  tolti  certamente  dagli  stessi  modelli 
umani  e  dalle  stesse  forme  architettoniche 
elle   il   pittore   aveva   sott'occhi. 

Per  la  cronologia  del  Tiepolo  non  ci  par- 
ve privo  d'interesse  arricchire  con  la  de- 
terminazione eicura  di  queste  quattro  opere 
il  periodo  1751-53. 
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Quasi  contemporaneamente  alle  due  tele 
del  Tiepolo  la  collezione  Albertini,  che  già 
comprendeva,  del  Canaletto,  il  disegno  ori- 
ginale per  la  pittura  con  l'atrio  di  Palazzo 
veneziano  donata  nel  1765  dal  maestro  al- 
l'Accademia di  Venezia  e  il  panorama  com- 
posito, firmato,  già  di  proprietà  Brass  (•*), 
poteva  entrare  in  possesso  di  due  grandi 
quadri  (ni.  1,88  <  1,12)  della  serie  delle 
vedute  veneziane  dell'artista  già  conservate 
presso  una  nota  famiglia  dell'alta  nobiltà 
inglese. 

Occorre  andare  col  pensiero  alle  due  so- 
lenni tele  di  casa  Sormanni  Andreani,  vanto 
anch'esse  di  Milano,  per  trovare  nel  nostro 
Paese,  purtroppo  non  ricco  di  opere  di  An- 
tonio Canal,  due  pitture  che  possano  riva- 
leggiare con  queste.  Dipinte  probabilmente 
tra  il  1742  e  il  1751,  incise  dal  Visentini 
e  pubblicate  nell'"  Urbis  Venetiarum  pro- 
spectus  celebriores  "  insieme  con  le  quat- 
tordici vedute  del  Canal  Grande  eseguite 
per  Giuseppe  Smith,  Console  inglese  presso 
la  Repubblica,  e  dipinte  forse  esse  stesse 
per  incarico  dello  Smith  i^'  -  un  commit- 
tente, appassionato  ma  anche  interessato, 
cui  l'attività  del  maestro  andò  debitrice  del 
suo  rinnovato  fervore  -  dovettero  presto  se- 
guire le  sorti  di  tante  altre  opere  del  celebre 
vedutista  e  passare  in  Inghilterra  a  raffor- 
zarne e   diffonderne    sempre    più    la   fama. 

Ancor  qui  troviamo  il  Canaletto  col  suo 
abituale  e  piacevolissimo  stile  narrativo,  col 
suo  racconto  pieno  di  episodi,  in  cui  la 
vita  còlta  con  occhio  di  curioso  avido  e 
acuto  osservatore,  è  resa  attraverso  lo  spi- 
rito di  un  temperamento  di  caratteristica 
personalità.  È  una  gioia  mirar  questa  Ve- 
nezia con  le  barche  che  solcano  il  bacino 
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mentre  i  suoi  popolani  sciamano  in*^"  Piaz- 
zetta e  sulle  rive. 

Le  vedute  son  prese  quasi  dallo  stesso 
punto  del  Molo  tra  le  due  colonne,  e  vol- 
gendosi il  pittore,  una  volta,  verso  la  Riva 
degli  Schiavoni,  l'altra,  verso  la  Libreria 
antica,  la  Zecca,  sulla  cui  riva  si  teneva 
il  mercato  dei  pesci  e  dei  polli,  e,  in  fondo, 
il  Canal  Grande. 

Di  <{ucl  linearismo  talvolta  eccessivo  in 
Canaletto  iìn  da  rendersi  in  alcune  tele  stuc- 
chev(de,  qui  non  c'è  abuso;  c'è  al  contra- 
rio, anche  nella  trattazione  delle  fabbriche. 


un  senso  pittorico  che  ci  richiama  alle  opere 
più  saporose  di  lui,  come  nelle  cose  più 
perfette,  in  fatto  di  prospettiva,  bisogna 
cercar  confronti  per  le  "  lontananze  "  di 
questi  due  quadri.  A  tale  riguardo  la  ve- 
duta della  Riva  degli  Schiavoni,  con  la  fuga 
dei  palazzi  e  delle  innumerevoli  case  giù 
giù  fino  alla  punta  della  Motta,  sulle  quali, 
nella  selva  dei  camini,  s'ergono  le  cusjùdi 
dei  campanili  dei  Greci,  di  San  Giovanni 
in  Bragora,  di  San  Pietro  in  Castello,  con 
l'intrichìo,  nel  vasto  specchio  d'acqua,  di 
velieri,   di   barche,   di   vele,   di   antenne,  di 
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corde,  prospettati  con  un  rigore  ottico  inec- 
cepibile a  servizio  di  un  pennello  capace 
della  più  pittoresca  sintesi,  ha  bene  il  di- 
ritto alla  qualifica  di  capolavoro.  Son  due 
palmi  quadrati  di  tela  dipinta,  quel  fondo, 
ed  è  tutto  un  mondo  di  uomini  e  di  cose, 
tutto  un  mondo  dal  vasto  respiro,  che  vi 
è  in  pochi  segni  còlto  e  imprigionato,  sì 
che  l'obbiettivo  fotografico  più  perfezionato 
non   potrebbe   far  di  più. 

Sulle  rive  passa  la  vita  :  barcaioli  in  at- 
tesa e  mendicanti  che  si  scaldano  al  sole, 
ragazzi  che  giocano  e  mercanti  che  caden- 


zano di  un  passo  lento  le  loro  discussioni, 
nobili  pettoruti  e  venditori  ambulanti,  vil- 
lici e  massaie,  crocchi  di  flaneurs  in  ascolto 
dell'ultimo  pettegolezzo  :  tutta  la  città  mul- 
tiforme, caratteristica,  vivace  e  chiaccherina, 
schizzata  in  figurette  che  sono  una  delizia 
di  spirito,  di   forma  e  di  colore. 

In  alto  il  più  cristallino  e  trasparente 
cielo  di  Venezia  e  di  Canaletto. 

Come  siamo  riconoscenti  al  senatore  Al- 
bertini  per  averci  concesso  di  pubblicare 
queste  squisite  opere  del  bel  Settecento  ve- 
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neziano  dobbiamo  dire  il  nostro  animo  grato 
al  comm.  Mario  Crespi  di  Milano  fortunato 
possessore,  anch'egli  da  pochi  mesi,  di  una 
ignota  e  veramente  insigne  pittura  dell'ar- 
tista che  col  Tiepolo  e  col  Canaletto  com- 
pleta la  triade  celeberrima  di  quel  periodo 
dell'arte:   Francesco  Guardi. 

È  una  tela  di  grandi  dimensioni  (m.  1,60 
per  1,38)  in  cui  è  rappresentato  un  interno 
di  Palazzo  Ducale  e  precisamente  quella 
sala  dell""  Andito"  da  cui,  a  destra  dell'os- 
servatore, due  porte  danno  nell'aula  del 
Maggior  Consiglio  (da  una,  semi  aperta, 
s'intravede  il  fregio  con  la  fuga  dei  ritratti 
dei  Dogi,  che  fan  corona  al  "  Paradiso  ") 
mentre  le  due  dell'opposta  parete  immet- 
tono nei  locali  già  sede  della  Quarantia 
civil  Vecchia  e  delle  Munizioni  del  Mag- 
gior Consiglio  :  sala  dell"  "  Andito  "'  che 
ai  tempi  del  Guardi  doveva  essere  occu- 
pata anchessa  da  qualche  magistratura,  se 
tuttintorno  ricorrono  stalli  e  se  un  ricco 
dossale  di  broccato  si  erge  ad  indicare  il 
seggio   della  presidenza. 

Ecco:  la  seduta  è  finita;  magistrati  e  avvo- 
cati ancora  si  soffermano  qua  e  là  a  gruppi  nel 
fondo  della  sala:  altri  s'avviano  versoli  Mag- 
gior Consiglio;   altri   indugiano    ancora    un 

PI?  n 

istante  presso  l'apertura  a  colonne  del  piane- 
ròttolo delle  scale  ;  e  a  noi  piace  immaginare 
l'artista  che,  chiesta  licenza,  s'insinua  fra 
essi  e,  dal  vero,  dà  gli  ultimi  tocchi  alla 
sala  ancora  animata  de'  suoi  nobili  frequen- 
tatori tra  cui,  forse,  il  committente.  Poiché 
qui  tutto  spira  verità;  in  specie  quell'at- 
mosfera discreta  e  grave  di  luogo  chiuso 
e  abitalo,  resa  inarrivabilmente  dalla  mo- 
desta luce  che  penetra  dai  pochi  vetri,  non 
coperti  da  lendine,  del  finestrone  di  fondo, 
che  gioca  niagislralmente  sui  rilievi  del  sof- 


fitto, sul  lume  di  metallo  allo  spigolo  del 
braccio  laterale  dell'Andito,  sulle  sagoma- 
ture degli  stalli,  che  accende  barbagli  d'oro 
sul  broccato  del  dossale,  sui  galloni  degli 
abiti,  sulle  parrucche,  che  guizza  su  fibbie 
e  su  sciarpe,  che  si  spegne  sulle  pareti  isto- 
riate fondendo  in  una  penombra  calda  e 
misteriosa  le  figurazioni  onde  Tintoretto  e 
Palma   il   Giovane  le  adornarono. 

La  comparsa  di  questo  dipinto  di  sin- 
golarissima importanza  a\^iene  in  un  mo- 
mento in  cui  è  ancor  viva  la  discussione 
sollevata,  in  specie  per  opera  di  due  noti 
studiosi,  uno  italiano,  l'altro  straniero  -  il 
dott.  Giuseppe  Fiocco  (^)  e  Henri  LapauzeC** 
-  su  Guardi  figurista.  Siamo  qui  in  pre- 
senza di  un  vasto  quadro,  a  figure  relati- 
vamente grandi  (da  23  a  33  cm.),  sicuro, 
firmato  (FRAN.CO  GVARDI)  sul  piano  della 
cornice  superiore  del  pilastro  sorreggente 
la  colonna  a  sinistra,  indiscutibile,  indu- 
bitabile ;  della  sola  pittura  di  tal  genere, 
ripetiamo,  sicura,  firmata,  indiscutibile,  in- 
dubitabile, libera,  comunque,  da  qualsiasi 
eventuale  collaborazione  di  Giovanni  An- 
tonio, e  uscita  totalmente  dal  pennello  del- 
l'artista. Che  cosa  c'insegna  essa?  Per  noi  es- 
sa "parla",  e  udiamola,  dunque,  "parlare". 

Ma  anzi  tutto  conviene  chiarire  un  punto: 
che  cosa  s'intenda  per  Guardi  figurista. 
11  Fiocco  fa  nella  sua  recente  monogra- 
fia una  distinzione  fra  undici  disegni  di 
"  figura  '"  e  altri  di  "  macchiette  "  (corri- 
spondente evidentemente  -  per  Guardi  - 
a  una  pretesa  distinzione  fra  quadri  di  figura 
e  (juadri  di  macchiette)  cui  noi  non  sa- 
premmo in  alcun  modo  sottoscrivere,  perchè 
non  vediamo  il  criterio  che  le  sta  a  fon- 
damento e  in  che  cosa  differiscono  gli  uni 
dagli   altri,  se  sono  qualificati  "  di  figura  '", 
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poniamo  i  disegni  17,  18,  21,  24  0)  del  Cor- 
rer, e  "  di  macchiette  ",  poniamo,  i  numeri 
76,  77.  Non  che  ci  preoccupiamo  e  spa- 
ventiamo delle  parole,  ma  è  la  cosa  che 
non  intendiamo;  e  ci  pare  che  ad  intender- 
la necessiti  porre  questo  punto  fermo:  che 
non  è  precisabile  dove,  in  quei  disegni,  fi- 
nisce la  "  macchietta  "'  e  dove  cominci  "  la 
figura  ";  che  non  la  grandezza  soltanto,  non 
la  maggiore  o  minore  aderenza  allandjiente 
sono  la  determinante  della  sua  qualità, 
bensì  il  modo  come  la  figura  stessa  è 
trattata,  e  la  preponderanza,  il  dominio  di 
essa  sul  resto,  cioè  il  fatto  che  la  figura 
sia,  possiam  dire,  fine  a  se  stessa,  e  il  resto 
un  accessorio.  In  questo  senso  —  tolta  qual- 
che rara  eccezione  di  disegni,  sulla  cui  ap- 
partenenza a  P'rancesco  Guardi  è  ancora 
molto  ragionevole  la  discussione,  ma  in  cui 
la   figura  è  riprodotta,   sempre  come   parti- 


colare, però  con  l'intendimento  di  farne  l'es- 
senziale della  composizione  -  così  nei  di- 
segni come  nei  quadri  che,  soli,  a  nostro 
avviso,  appartengono  al  maestro,  la  figura, 
più  o  meno  grande,  è  sempre  un  acces- 
sorio, e  mai  (salvo  qualche  ancor  più  rara 
eccezione  come  la  "Sacra  Famiglia"  dellan- 
tiquario  co.  Barozzi  vicinissima  al  Guardi, 
nonostante  il  meno  che  mediocre  "  S.  Giu- 
seppe", e  forse  la  minuscola  "Pietà"  di 
proprietà  Brandis  (^))  assurge  ad  essere  la 
protagonista,  la  vera  protagonista  della 
scena,  come  sarebbe  nella  paletta  di  Vi- 
go d'Anàunia...  se  fosse  sua.  In  questo 
senso  Guardi  figurista.  Guardi  autore  di 
quadri  d'altare,  a  giudicare  dalle  opere  che 
gli  si  vogliono  attribuire,  pare  a  noi,  e 
non  a  noi  soli  -  diciamolo  sùbito  e  fran- 
camente -  un  mito  che  aspetta  ancora  di 
essere   tradotto   nel    «loiiiinio   della   realtà. 
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Ma  torniamo  al  dipinto  Crespi,  e  po- 
niamolo a  diretto  riscontro  con  i  due  quadri 
famosi  del  Correr.  Orbene,  noi  crediamo 
che  per  chiunque  voglia  e  sappia  vedere 
senza  preconcetto  di  conclusioni  da  rag- 
giungere, il  confronto  sia  risolutivo  della 
ormai  eterna  controversia:  i  due  quadri  non 
sono  opera  di  Francesco.  Ogni  additamento 
di  particolari  contrasti  potrebbe  essere  su- 
perfluo, così  evidenti  questi  balzano  in  spe- 
cie dal  modo  come  l'uno  e  l'altro  pittore 
"  sente  "  la  figura,  che  nei  quadri  Correr 
è  tanto  impacciata,  legata,  stàtica,  vista  in 
posa  come  una  marionetta,  quanto  neir"An- 
dito  "  di  Palazzo  Ducale  è  viva,  agile,  di- 
nàmica, còlta  non  in  quella  fittizia  mo- 
bilità che  si  esprime  solo  in  un  gesto  o 
in  un  atteggiamento,  ma  in  quel  moto  che 
è  vibrazione  e  coordinazione  logica  armo- 
nica  organica  di   atti   immediatamente  sue- 


cedentisi  del  corpo  umano.  Perchè  tale  dif- 
ferenza? Gli  è  che  il  pittore  del  "Ridotto  "' 
e  del  "  Parlatorio  "  è  un  figurista  (nel  senso 
che  abbiamo  indicato  sopra)  e  il  pittore 
dell"  Andito  "'  un  macchiettista;  s'incon- 
trano nelle  figure  di  uguali  dimensioni,  ma 
uno  scendendo  dal  grande  al  piccolo  l'al- 
tro salendo  dal  piccolo  al  grande,  ciascuno 
con  le  sue  qualità  :  il  primo,  di  pittore  che 
viene  dall'arte  magna,  l'altro  di  impressio- 
nista fresco,  audace  e  vivace  che  schizza 
la  figura  senza  preoccuparsi  di  dimensioni, 
sempre  col  suo  identico  fare  tutto  pervaso 
d'immediatezza  e  di  istantaneità,  col  suo 
identico  spirito,  col  suo  identico  sentimento 
di  macchiettista  rapido  e  gustosissimo.  Il 
magistrato  dell' "  Andito"  è  ancora  il  mi- 
nuscolo gondoliere  o  il  minuscolo  conta- 
dino di  tante  vedute  di  Francesco,  ma  non 
la    Bautta  del  "  Ridotto   ",  non   la  \  isitatri- 
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ce  del  "  Parlatorio";  così  non  Fambienle, 
non  le  luci,  né  il  chiaroscuro,  né  la  tec- 
nica permettono  di  esitare.  Si  ricordino  le 
decorazioni  delle  pareti  nei  quadri  Correr,  e 
le  cornici  appese  ai  muri,  e  gli  ottoni  dei 
lampadari,  dipinti  con  minuzia  pedantesca 
che  non  trova  riscontro  nel  sintetismo  squi- 
sitamente pittorico  dell'  "Andito"'  dove  Tar- 
tista  non  indugia  in  alcun  particolare,  solo 
mirante  a  dare  la  "  sensazione  "  del  luogo 
nobilissimo  e  severo(^').  Si  veggano  le  forme 
-  le  braccia,  sopratulto,  e  le  gambe  -  sgra- 
ziate e  stecchite,  le  stoffe  senza  luci,  e  il 
chiaroscuro  povero  delle  figure  stagliate  sui 
fondi,  non  fasciato  d'atmosfera  ;  tutta  una 
tecnica  piatta  che  non  ha  relazione  alcuna 
con  la  profondità  di  toni  del  quadro  Cre- 
spi, rivelante  una  natura  di  pittore  infini- 
tamente più  sensibile  nell' osservare,  pili 
maestro  nel  rendere,  più  colorista,  e  so- 
pratutto più  "  pittore  ".  Ond'é  che  ricor- 
dando le  qualità  delle  opere  sicure  di  Gian- 
nantonio  e  quella  sua  maniera  stopposa  nelle 
forme  e  saponosa  nel  colore,  bolsa  e  priva 
di  succo  e  di  vigore,  ci  sentiamo  di  essere 
profondamente  nel  vero  togliendo  a  Fran- 
cesco i  due  quadri  famosi  per  darli  al  fra- 
tello maggiore  Giovanni  Antonio,  non  an- 
cora noto  e  non  ancora  rivelato  dal  Fogo- 
lari  (i^'i  allorché  la  "critica  più  autorevole", 
])osla  fra  Guardi  e  Longhi,  confermava  l'at- 
tribuzione al  primo.  Né  la  cronologia  in  al- 
cun modo  si  oppone,  perchè  la  datazione 
proposta  dal  Fiocco  per  i  due  quadri  - 
posteriore  al  1755,  e,  per  l'altro  "  Ridotto" 
di  raccolta  privata  veneziana,  determinata 
al  1765  CI),  -  è  puramente  congetturale,  e 
a  fronte  di  tale  congettura  sta  pur  sempre 
un  dato  di  fatto:  la  distruzione  del  Ri- 
dotto veneziano   nel    1740. 
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Queste  osservazioni  suscitate  dal  quadro 
Crespi  acquistano  ancor  più  rilievo  dal  con- 
fronto con  la  Pala  della  Parroccliia  di  Vigo 
d'Anàunia,  autorizzandoci  a  toglierla  a  Fran- 
cesco per  restituirla  al  suo  vero  autore  Gio- 
vanni Antonio;  e  se  i  limiti  di  questo  scritto 
non  ce  lo  vietassero  saremmo  tentati  di 
continuare  ancora  il  discorso  per  altre  opere, 
dalle  pitture  dell'Angelo  Raflaele  ai  pan- 
nelli di  palazzo  Stucky''^),  dal  quadro  Lalou 
alla  "Scuola  del  nudo'"  della  raccolta  Basi- 
lio ('^)  che  il  Fiocco  e  il  Lapauze,  secondo 
noi  a  torto,  si  sentono  di  poter  dare  con 
certezza  a  Francesco  Guardi,  e  nelle  quali, 
ancor  più  a  torto,  a  nostro  avviso,  il  va- 
loroso Ispettore  delle  Gallerie  di  Venezia 
s'insegna  di  distinguere  e  di  "  dosare  "'  la 
parte  del  maestro,  quella  del  fratello  e 
quella   degli   aiuti. 

Con  ciò  non  si  vuole  escludere  che  Fran- 
cesco Guardi  abbia  potuto  innanzi  il  1760 
porre  mano  occasionalmente,  in  specie  per 
qualche  tocco  di  paesaggio  -  e,  se  si  vuo- 
le, anche  per  qualche  pennellata  a  que- 
sta o  quella  figura  -  nelle  opere  del 
fratello  Giannantonio  (l^);  ma  non  ci  ras- 
segnamo  ad  accettare  le  conclusioni  di  quella 
critica  secondo  la  quale,  fino  alla  morte  di 
costui,  Francesco  sarebbe  stato  un  satellite 
del  fratello  ed  essenzialmente  un  figurista 
al  modo  di  lui,  per  poi,  morto  nel  '60 
Giannantonio  stesso,  divenire,  al  colpo  di 
una  bacchetta  magica,  improvvisamente  un 
vedutista,  facendo  scomparire,  nel  medesimo 
attimo,  nei  gorghi  del  tenqio,  documenti 
disegni,  pale  a  figure,  ogni  segno,  ogni  in- 
dizio del  suo  passato.  Perchè,  a  buon  conto 
quella  critica  non  può  portare  a  suo  so- 
stegno un  documento  d'archivio  e  tanto 
meno  un   sol   quadro   sicuro  che  costituisca 
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una  j)rova  del  suo  asserto:  ne,  fra  centi- 
naia di  disegni  del  maestro,  non  uno  ce 
ne  mostra,  certo  o  relativamente  certo,  il 
(juale  sia  testimonin  di  ima  attività  che 
a%rebbe  durato  così  lungi)  spazio  tlella  vita 
(Icirartista  e  che  avrebbe  dovuto  pertanto 
estrinsecarsi  in  un  numero  non  esiguo 
di  dipinti.  Nulla  se  non  congetture,  an- 
che se  geniali.  D'altra  parte,  se  il  pla- 
gio -  come  bene  ha  dimostrato  il  Fioc- 
co -  fu  vizio  di  famiglia,  sol  perchè  fu 
figurista  e  plagiario  (iiannantonio,  avreb- 
be dovuto  essere,  oltre  che  plagiario,  figu- 
rista e  autore  di  quadri  daltare  anche  Fran- 
cesco? E  poi.  plagio!  Se  la  parola  amara 
s'addice  a  chi  ha  dipinto,  imitando  Soli- 
mene, la  paletta  di  V  igo,  rubacchiando  a 
Feti,  la  "  Pesca  di  Tobiuzzo  "",  ricordando 
Tiziano,  "  l'Annunciazione  "  germanica,  e, 
copiando  da  Longhi,  i  due  quadri  Correr, 
deve  attagliarsi  a  Francesco  sol  perchè  le 
"  Feste  veneziane"  e  quelle  per  i  Conti  del 
Nord  furono  tratte  da  stampe  del  Brustolon 
o  di  Baratti  e  Canal?  Troppo  Guardi  vi  ha 
posto,  comunque,  dell'arte,  dell'anima,  della 
sensibilità  sua  perchè  possa  preoccuparci  la 
fonte  delle  sue  composizioni.  E  un  po',  se  il 
paragone  è  lecito,  come  si  volesse  ritener  pla- 
giata la  "  Nona  "'  di  Beethoven  da  chi  di- 
mostrasse il  tema  dell"  "  Andante"  o  il  mo- 
vimento della  "  Fuga  "  attinti  a  qualche 
gruppo  di  note  di  un  musicastro  di  cento 
anni    fa. 

La  verità  -  almeno  quale,  modestamen- 
te, appare  a  noi  —  è  che  esiste  un  gruppo 
di  di|)inti  che  lianno  certo  qualche  analo- 
gia col  fare  di  Francesco  Guardi  e  che, 
come  ben  notava  il  Fogolari  quando  ri- 
chiamò l'attenzione  sulle  pitture  dell'An- 
gelo  Raffaele  e  sulla  pala  di  Belvedere  ('^) 


risentont)  del  Tie[)olo,  di  Sebastiano  Kicci, 
del  Pittoni,  ecc.,  essendo,  al  tempo  stesso, 
tutti,  e  non  essendo  nessuno;  a  tali  di- 
pinti ora  si  vuol  dare  un  nome:  France- 
sco Guardi,  senza  un  puntt)  saldo  di  rife- 
rimento, ma  facendosi  spingere  da  queste 
due  considerazioni  :  primo,  non  sappiamo 
clic  cosa  abbia  operato  Francesco  innanzi 
il  '60  circa;  secondo.  Guardi,  miracoloso 
originalissimo  vedutista,  può  essere  stalo 
anche  un  meschino  pittore  di  figura.  Noi. 
allo  stato  delle  nostre  conoscenze,  neghia- 
mo, e  rispondiamo  :  chi  ha  osato  finora  co- 
struire una  cronologia  delle  opere  di  Fran- 
cesco? Perchè  chiudere  la  sua  attività  di 
vedutista  nell'ultimo  trentennio  di  sua  vi- 
ta ?  E  come  acconciarsi  a  ritenere  che  egli 
la  iniziasse  circa  il  1765("'>e  sùbito  pro- 
prio con  una  serie  di  capolavori  come  le 
•  Feste  veneziane  "  del  Louvre,  di  Tolosa, 
di  Grenoble,  ecc.?  E  che  cosa  sappiamo  noi 
per  poter  respingere  l'opinione  che  parte 
delle  vedute  di  Guardi  sietio  opera  della 
sua  giovinezza,  e  che  una  tale  attività  ab- 
bia poi,  nella  seconda  parte  della  vita  di  lui, 
sboccato,  sulle  orme  del  Canaletto,  nelle 
grandi  composizioni  ricche  di  prospettive 
e  animate  di  folle?  Noi  contestiamo  che 
chi  sente  e  costruisce  e  tocca  e  lumeggia  la 
fijiura.  come  Guardi  mostra  di  fare  nell"  "An- 
dito  ",  abbia  potuto  eseguire  quella  serie  di 
opere  cui  accenavamo  e  in  cui.  nella  miglio- 
re ipotesi,  le  figure  sono,  come  nell' "Au- 
rora "  di  Palazzo  Slucky,  solo  forme  in- 
consistenti e  vaporose,  fantasmi  evanescenti 
di  colore,  sia  pure  del  più  luminoso  de- 
licato e  armonico  colore;  e  domandiamo: 
perchè  non  Giovanni  Antonio  Guardi,  che 
nella  sua  vita  di  figurista  avrà  pur  evoluto 
le  sue  forme   e   la   sua   arte?  Per    accettare 
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una  tale  ipotesi  non  occorrerà  un  salto 
maggiore  che  per  iriiingere  da  esse  a  Fran- 
cesco. E,  accettatala,  vedrenio  clic,  in  luogo 
di  tutte  le  illazioni  Irallc  dairaver  dato 
come  dimostrata  -  mentre  è  ancora  da 
dimostrare  -  raj)j)arteijenza  di  quelle  opere 
a  Francesco  Guardi,  si  chiarirà  almeno  un 
punto  altrimenti  assai  oscuro:  se  voi  asse- 
gnate quei  dipinti  a  Francesco  qual'è  la  linea 
di  separazione  fra  l'uno  e  Tallro  fratello? 
E  dove  sarebbero  le  opere  di  Giovanni 
Antonio,  di  questo  artista  noto,  apprezza- 
to che  teneva  bottega  e  aveva  scolari  e 
nel  1756  riceveva  gli  onori  accademici? 
Tutto  si  limiterebbe  alla  paletta  firmata  di 
Berlino,  alla  "  Madonna"  di  Cavalese  e  alle 
lunette  di  \  igo;  e  per  il  resto,  egli  non  sareb- 
be se  non  un  garzone  del  fratello  Francesco, 
anche  questi  figurista  ma,  come  figurista, 
sconosciuto  ai  contemporanei.  Insomma  Cv- 
rano  anche  nei  panni  di  Francesco  Guardi... 
Infine  persuadetevi,  signori,  che  "  1'  enig- 
ma Guardi   "  non  è  chiarito  semplicemente 


perchè  lenigma  non  ce.  In  presenza  di  un 
dipinto  a  figure  le  più  grandi  fin'ora  co- 
nosciute come  <pielle  dell  "  Andilo  "  Cre- 
spi, in  cui  Francesco  Guardi  si  conferma 
lui,  sempre  lui.  con  le  qualità  che  gli  sono 
state  sempre  peculiari  anche  nella  figura, 
grande  o  piccola  (e  dalla  fotografia  di  quel 
quadro  voi  stessi  non  sapreste  giudicare  se 
sono  piccole  o  grandi),  noi  attendiamo  che 
ci  indichiate  un  altro  quadro,  ma  un  qua- 
dro firmato,  autentico,  sicuro,  indiscutibile, 
dal  quale  esca  provato  che  egli  dipinge- 
va... come  il  pittore  delle  Palette  di  Bel- 
vedere, di  \igo,  di  Berlino  o  dei  pannelli 
Stucky,  compresa  quella  miserrima  cosa 
che  è  ■•  Giuseppe  e  la  moglie  di  Putifar- 
re"*.  E  quando  tal  quadro  finalmente  avrele 
trovato  ce  ne  dorrà  assai  per  la  fama  del- 
lartista  -  cui,  spinti  da  amor  di  verità, 
avrete  reso  questo  brutto  servigio  -  e  per 
quel  tanto  di  suggestione  che  ne  andrà 
spenta. 
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(1)  V.  "Bassegua  d'Arte  ".   XIV.   1914,  pag.  2. 

(2)  Abbiamo  mantenuto  ad  uno  dei  due  quadri  il  ti* 
tolo  della  **  Nascita  della  \  ergine  "  j»erchè  uon  ci  ras- 
segnamo  a  pensare  che  il  Tiepolo  abbia  nei  due  dipinti 
di  identiche  dimensioni,  e  destinati  a  farsi  rigcontro,  rap- 
presentato un  episodio  della  vita  della  Madonna  e  uno 
della  vita  di  San  Giovanni;  ma  sta  di  fatto  che  il  soggetto 
in  questione  è  piuttosto  quello  della  "Natività  del  Bat- 
tista ".  Anzitutto  la  scena  si  svolge  nella  stanza  modesta 
di  Elisabetta,  non  nella  sontuosa  dimora  di  Anna  e  Gioac- 
chino, immortalata,  sulle  orme  dell'Evangelo  apocrifo  di 
Giacomo  Minore,  negli  affreschi  del  Ghirlandaio  e  di  An- 
drea del  Sarto.  Inoltre  nella  figura  del  padre  inginocchiato 
e  in  atteggiamento  di  stupore  a  pie  del  letto,  è  assai  fa- 
cile riconoscere  non  Gioacchino,  ma  Zaccaria  ammuto- 
lito che  riacquista  la  parola  alla  nascita  del  figlio.  Le  di- 
mensioni relativamente  piccole  del  dipinto  e  delle  figure 
non  permettono,  d'altronde,  di  risoKere  il  dubbio  con 
ciò  che  avrebbe  potuto  troncarlo.  Non  è  improbabile  che 
il  Tiepolo  abbia  voluto  rappresentare  la  Nascita  della  Ver- 
gine, ma  che,  per  la  maggiore  popolarità  della  leggenda 
di  Santa  Elisabetta  e  San  Zaccaria  di  fronte  a  quella  di 
Sant'Anna  e  San  Gioacchino,  poco  trattata  dall'arte  dopo 
il  Quattrocento,  abbia  confuso  gli  elementi  dell'una  con 
quelli  dell'altra.   E  nessuno  potrà  meravigliarsene 
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sole Smith.  Nel  1751  furono  aggiunte  una  seconda  e  terza 
parte,  nelle  quali  -  nella  seconda  -  trovansi  le  due  stampe 
delle  due  vedute  Albertini. 

(5;  GIUSEPPE  FIOCCO:  Francesco  Guardi,  con  128 
tavole  fuori  testo.  Firenze,  Battistelli.   1923. 

(6)  HENRY  LAPAUZE:  Un  nouveau  chapitre  sur  l'oeu- 
vre de  Francesco  Guardi,  in  "  La  Renaissance  de  l'art 
fran(;ais  et  des  induslries  de  luxe  ".  5<'°"'  année,  n.  1, 
Janvier   1922. 

(7)  I  numeri  si  riferiscono  a  (juelli  delle  illustrazioni 
del  volume  Fiocco. 

(8)  Di  una  "  Crocifissione  "  firmata,  già  di  proprietà 
Steffanoni  di  Bergamo,  citata  dal  Fiocco,  ma  che  il  Fiocco 
stesso  non  sembra  aver  visto,  nulla  si  sa.  Quando  sarà 
possibile  esaminarla  e  constatare  l'autenticità  della  firma, 
se  ne  potrà  discutere. 

(9)  La  stessa  minuteria  pedantesca  in  contrasto  col  suc- 
coso impressionismo  dell'"  Andito"  e  di  altri  interni  quali 
quelli  del  "  Concerto  "  di  Monaco  e  del  "  Ricevimento  " 
del  Louvre,  la  stessa  staticità  delle  figure  si  notano  nel 
minuscolo  "  Ridotto  "  Kann  dell'attribuzione  del  quale  a 
Francesco  Guardi  non  ci  sentiamo  molto  persuasi, 

(10)  GINO    FOCOLARI:   L'Accademia   veneziana,  ecc. 
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cit.  in  "L'Arte",  XVI,   1913,  pagg.  248-249. 

(11)  Ci  duole  di  non  saper  comprendere  quale  valore 
abbia,  per  datare  tale  "  Kiilottii  '"  al  171)5,  l'ar^'oniento  che 
esso  faceva  coiitrappofto  nella  villa  Al^arolti  ad  una  ••  Ma- 
scherata *"  di  G.  H.  Tiepolo  incida  da  t'iac^tmo  Leonardis 
nel  1  rb5.  Al  più  potrà  permettere  di  trarne  che  nel  1765. 
se  la  ■•  Mascherata  "  era  già  eseguita,  verosimilmente  era 
compiuto  anche  il  "  Ridotto  ". 

(12)  Riguardo  tali  pannelli  ci  sia  lecito  osservare  come 
singolare  appaia  l'afferniazione  del  Fiocco  che  nel  disegno 
del  Correr  (illustr.  Fiocco  N.  -Ut)  siano  studi  evidenti  per 
il  trono  del  pannello  Stiicky  con  Giuseppe  e  la  moglie 
tli  Putifarre.  Chiunque  può  constatare  che  nessuna  par- 
ticolare analogia  esiste,  e  che  il  disegno  -  come  altri  dello 
stesso  gruppo  -  contiene  schizzi  diversi  di  decorazioni 
barocche  di  carattere  generico  e  senza  alcun  riferimento 
a  questa  o  a  quella  parte  del  quadro. 

(13)  La  "Scuola  del  nudo"  e  le  tre  Dee  del  quadro 
Lalou  messo  in  luce  dal  Lupauze,  sono  assolutamente  in- 
degne di  Francesco  di  cui  ormai  conosciamo  sicuramente 
il  modo  di  dipingere  la  figura  e  il  cui  nome  dovrebbe 
essere  in\ero  pronunciato  con  (jualche  maggior  cautela 
sopra  tutto  da  parte  di  coloro  che  tale  cautela  giustamente 
raccomandano.  E  inutile  predicare  che  fra  l'opera  attri- 
buita a  (iuardi  ce  tanta  zavorra  di  seguaci,  di  imitatori 
e  di  falsificatori  (e  si  sa  che  spesso  la  falsificazione  mar- 
cia di  pari  passo  con  la  critica  e  talvolta  tenta  di  pre- 
cederla), per  poi  accrescerla  di  cose  meno  mediocri  ed 
evidentemente  non  sue.  E  quanta  zavorra  ancora  !  Ricor- 
diamo, per  tutte,  le  vedute  della  Akademie  di  Vienna  che, 
nella  maggior  parte,  disonorano  il  nome  del  maestro,  e 
-  poco  lontano  -  quelle  che  disonorano  ancor  più  il  nome 
del  Canaletto.  A  proposito  di  quadri  erroneamente  attri- 
buiti ci  sia    lecito  un  ricordo  riguardante  la  serie  delle 


"  Feste  "  per  i  Conti  del  Nord.  Nessun  dubbio  sul  "  Con- 
certo ■'  magnifico.  dell'Alte  Pinacothek  di  Monaco  :  non 
conosciamo  il  ••  Ballo  nel  teatro  di  San  Benedetto",  e  ci  è 
dilKcil^  pronunziarci:  ma  ricordiamo  di  a\er  visto  per 
l'appunto  sul  mercato  parigino  qualche  anno  fa  la  tela 
del  ■■  Banchetto  *'  che  dovrebbe  essere  «juella  citata  dal 
Fiocco  a  pag.  72  della  sua  pubblicazione,  e  neghiamo  che 
«lucila  pittura,  carbonio.^a  nelle  ombre,  grossolana,  e  priva 
di  ogni  fluidità  e  trasparenza,  sia  qualche  cosa  di  meglio 
una  copia  di   un  antico  imitatore. 

(14)  Nessuna  prova  esiste  che  Francesco  fosse  scolaro 
di  suo  fratello.  Che  egli  nel  1764  sia  ricordato  come  "  pit, 
tore  della  contrada  dei  SS.  Apostoli  '".  della  stessa  con- 
trada ove  quattro  anni  prima  aveva  abitato  Giaiinantonio- 
è  troppo  poco  non  solo  per  aftermare  ma  anche  per  ciin- 
getturare.  A  fronte  di  ci«')  sono,  anche  qui,  due  dati  di 
fatto:  uno  negativo:  nessun  documento  ne  fa  parola:  uno 
positivo:  nei  "  Notatori  "  del  Gradenigo  Francesco  Guardi 
è  detto  "buon  scolaro  del  rinomato  Canaletto  ".  Né  vale 
asserire  che  questa  qualifica  è  data  a  Francesco  in  seguito 
alla  pittura  delle  "  Feste  veneziane'"  tratte  da  stampe  del 
Brustolon  su  invenzioni  del  Canaletttt,  perchè  basta  ct)nsi- 
derare  le  date:  le  "  Feste  ".  posteriori  al  1763.  anno  del- 
l'elezione a  Doge  di  Alvise  IV  Mocenigo:  data  della  ci- 
tazione dei  "Notatori"  del  Gradenigo:  25  aprile  1764. 
tl5)  V.  "  Arte  Cristiana".  Anno  I\ ,  n.  4, 15  aprile  1916, 
(16)  La  frase  dei  "  Notatori"  del  Gradenigo  ove  si  parla 
di  due  "  non  piccole  tele  "  che  Francesco  Guardi  era  riu- 
scito a  dipingere  "  per  via  della  camera  ottica  ",  e  che 
erano  esposte  (25  aprile  1764)  "con  universale  applauso", 
non  ci  sembra  affatto  consentire  l'interpretazione  <  he  solo 
allora  l'artista  cominciasse  a  eseguir  vedute.  Essa  signi- 
fica soltanto  che  egli  (secondo  il  Gradenigo)  allora  prin- 
cipiava a  servirsi  della  camera  oscura  o  ad  applicarne  il 
metodo  a  quadri  grandi. 


IL  TESORO   DEL  DUOMO  DI  MILANO  -  IL 


Siamo  giunti  con  la  nostra  rassegna  al 
sec.  XIV  del  quale  tempo  il  Tesoro  del  Duo- 
mo conserva  un  oggetto  veramente  raro  :  un 
calice  (pug.  359-61),  col  piede  ed  il  fusto  di 
rame  dorato  cui  si  innesta  una  coppa  in  avorio 
scolpito  (alt.m.0,24;  diam. al  piedem. 0,121; 
diam.  alla  bocca  m.  0,119).  Il  piede  esalobo 
si  giudica  dei  primi  del  sec.  XV,  apparten- 
gono al  cinquecento  i  tre  smalti  danneggia- 
tis'^iini  (tra  i  quali  riconosciamo  soltanto  la 
Madonna  col  Bimbo  a  mezza  figura)  ed 
anche  quelli  che  restano  (San  Gregorio, 
stemma.  Santi  Agostino  e  Gerolamo),  nei 
tondi  del  nodo.  Inoltre  il  bocciuolo  su  cui 
posa    la   coppa    appare   nettamente   cinque- 


centesco, e  quest'ultima  rivela  invece  l'arte 
gotica  del  secolo  XIV. 

Documenti  esaurientissimi  commentano 
queste  distinzioni.  Sappiamo  che  il  calice  fa- 
ceva parte  in  origine  degli  arredi  sacri  di 
San  Gottardo:  un  inventario  del  16  agosto 
del  1440  anteriore  quindi  alla  incamerazio- 
ne  di  quel  Tesoro  nel  Tesoro  del  Duomo, 
così  lo  menziona:  "  Un  calice  ossia  coppa  di 
osso  col  pedc  d'argento  fino  smaltato  "'.  E 
quell'argento  era,  ohimè,  troppo  fino,  giacché 
nel  1570  fu  dato  ad  un  orafo  onde  ne  faces- 
se, con  altri  pezzi,  dei  candelieri  !  Allora  la 
coppa  ebbe  una  montatura  di  adattamen- 
to,  la  quale   non    riuscì,    invero,    elegante. 
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LA  GKAMMATICA.  PARTICOLAHE  DEL  CALICE 
PRECEDENTE- MILANO.  TESORO  DEL  DliOMO. 


Il  Koeclilin  accennò  a  tali  notizie,  ma 
lu  tratto  in  injjanno  (juando  giudicò  ^H 
smalti  odierni  -  di  stile  tanto  più  tardo 
al  1440  -  come  quelli  segnalati  dall' in- 
ventario ^O.  La  coppa,  è  la  parte  alla  «pia- 
le «love  rivolgersi  la  nostra  attenzione,  avu- 
to riguardo  al  suo  interesse  artistico  e 
delle  rappresentazioni  che  vi  sono  scolpite. 
Si  compone  di  un  sol  pezzo  a  forma  di 
cono  con  dieci  baccellature  sotto  le  quali 
9Ì  svolgono  altrettante  arcatine  a  sesto  acuto. 


di   singolare   elejranza   ed    organicità    archi- 
ci o  o 

tettonica,  divise  da  colonnette  e  da  torri, 
e  sormontate  da  cuspidi  con  r«)soncini  e 
gattoni  rampanti  i  «juali  vanno  a«l  unirsi 
in   un   tri(i«lo  giglio   finale. 

Le  figure  che  occupano  le  ar«atin«',  rap- 
presentano le  Arti  Liberali.  La  Gramma- 
tica è  impersonata  da  un  uomo  imberbe 
che  siede  sulla  cattedra,  con  una  lunga 
verga  in  mano,  intento  ad  insegnare  ad  un 
gruppo  di  tre  fanciulli  (pag.  360).  La  segue 
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un  frate  rubicondo  e  loquace  -  la  Rettorica 
-  ascoltato  da  tre  giovanetti  in  grazioso 
costume  trecentesco  (pag-  359).  La  Medi- 
cina sebbene  non  faccia  parte  del  Trivio 
e  del  Quadrivio,  s'insinua  nel  gruppo  delle 
Arti,  come  in  altri  cicli  coevi,  e  viene,  subi- 
to dopo  la  Retorica,  sotto  le  spoglie  di  un 
suo  cultore  intento  ad  esaminare  le  orine.  E 
seguita  dalla  Musica  che  vediamo  affron- 
tata  con  essa  e  rappresentata  da  un  uomo 
che  batte  col  martello  su  di  una  campana. 
Tutte  sedute  verso  destra,  vengono  succes- 
sivamente la  Geometria  {pag.361)  col  com- 
passo e  la  squadra,  l'Aritmetica  che  porta 
una  tavola  coperta  di  luimeri  arabi,  la 
Dialettica  srave  recante  nella  destra  una 
borsa  (?)  e  l'Astronomia,  un  vecchio  bar- 
bato, con  un  disco  in  mano  rotto  da  una 
parte,  che  fissa  gli  occhi  al  cielo  lucci- 
cante di   stelle  (pug-  361). 

Le  allegorie  rappresentate  si  inspirano 
a  tradizioni  iconografiche  divulgate  nel  '300; 
ma  non  ci  permettono  nessun  riscontro  pre- 
ciso specialmente  coi  monumenti  del  no- 
stro paese  perchè,  come  dimostrò  il  Koechlin, 
il  calice  appartiene  all'  arte  francese.  La 
coppa  è  eseguita  con  uno  stile  nobile  che 
trasfonde  in  essa  la  grandiosità  delle  forme 
monumentali,  apprezzabile  nelle  eleganti  ar- 
chitetture abilmente  determinate,  dalla  base 
attica  appiattita  di  gusto  gotico,  ai  capitellini 
fogliati,  al  bastone  robusto  così  pieno  di 
carattere  che  anima  la  fronte  degli  archi; 
e  nelle  figure  come  quelle  della  Grammatica 
e  della  Retorica  che  lungi  dall'assumere  un 
freddo  atteggiamento  di  parata  sembrano 
studiate  dal  vero  e  danno  luogo  a  due  gu- 
stosissime scene  di  genere. 

Il  Koechlin  ravvicina  quest'opera  al  grup- 
po  dal    quale    uscirono,    agli    inizi    del    se- 


colo XIV,  alcuni  dittici  sacri  e  fra  gli  altri 
quello  del  Victoria  and  Albert  Museum  di 
Londra  già  nel  Tesoro  di  Soissons  f^),  di 
cui  nota  la  somiglianza  delle  proporzioni 
e  dei  dettagli  architettonici  sebbene  le  forme 
abbiano  nella  nostra  opera  più  rilievo  e 
riproducano  tipi  che  egli  chiama  meno  no- 
bili e  che  noi  diremo  più  umani  in  quanto 
sono  il  risultato  della  osservazione  quoti- 
diana; mentre  nelle  sculture  di  argomento 
religioso  gli  artisti  dovevano  idealizzare  i 
loro  soggetti  e  sceglierli  fuori  della  vita 
reale. 

Non  avremo  da  domandarci  come  questa 
graziosa  opera  francese  sia  giunta  a  Milano 
dati  i  rapporti  politici  ed  i  notissimi  con- 
tatti artistici  tra  la  Francia  e  la  Lombardia 
dove  restano  tanti  altri  prodotti  delle  arti 
industriali  francesi.  Invece  conviene  sof- 
fermarci un  momento  a  riflettere  sull'uso 
originario  di  un  tale  oggetto.  Era  esso  vera- 
mente un  calice  o  piuttosto  semplicemente 
un  bicchiere?  Lo  studioso  già  ricordato  nota 
che  nessun  inventario  francese  appartenente 
al  sec.  XIV  menziona  calici  d'avorio  scol- 
pito e  che  il  simbolismo  inteso  a  rappre- 
sentare le  scienze  umane  attorno  al  sacro 
oggetto  dove  si  consumava  il  divino  sa- 
crificio, è  un  po'  letterario.  Ma  forse  sa- 
rebbe questa  la  prima  volta  in  cui  l'arte 
religiosa  del  trecento  si  ispira  a  fonti  lette- 
rarie? Come  i  nostri  antichi  non  esitarono  a 
decorare  con  le  Arti  Liberali  i  monumenti 
cretti  per  la  loro  fede,  dal  campanile  di 
Santa  Maria  del  Fiore  alla  cappella  degli 
Spagnuoli;  ed  a  collocarle  nelle  suppellet- 
tili del  culto,  dagli  amboni  di  Nicola  e  Gio- 
vanni Pisani  all'Alberto  Trivulzio,  non  tro- 
viamo nulla  di  strano  che  si  volessero  scol- 
pite projtrio  in  un  calice  quasi  a  significare 


362 


ARTE  LOMBARDA   DF.L  SEC.  XV   -   LA  MADONNA  DEL- 
L'IDEA -  MILANO.  TESORO  DEL  DLOMO. 


una  ancor  più  intima  colleganza  fra  Dio  e 
l'umano  sapere  concepito  appunto  come  e- 
nianazione  divina.  Non  è  dunque  necessario 
attribuire  al  calice  una  diversa  destinazione 
originaria.  E  poi  immaginiamo  che  la  ral- 
(iiiata  fantasia  dei  lieti  artisti  francesi  a- 
vrehbe  trasfuso  in  un  bicchiere  quel  pro- 
fumo di  schietta  mondanità  clic  troviamo 
nelle  scatole,  nei  colanelti.  negli  specchi  e 
nesrli  altri  oggetti  di  uso  comune  che  ci 
sono  pervenuti,  di  quell'arte  e  di  quel  tem- 
po. Labile  mano  di  (piegli  artisti  vi  avrebbe 
scolpito  all'intorno  qualcuno  dei  soggetti 
amorosi,  come  la  Fontana  di  Gioventù  o  la 
storia  di  Tristano  e  d" Isotta  o  l'attacco  al 
Castello  d'Amore,  che  troviamo  argutamente 
illustrati  nelle  cose  profane  accanto  alle 
sacre  leggende  riservate  ai  dittici  ed  ai  ta- 
bernacoletti  portatili. 

Del  sec.  XV  non  ci  rimane  nessuna  delle 
cose  descritte  nell'inventario  del  1445  '^)  ; 
ma  alcuni  oggetti  di  quel  tempo,  si  con- 
servano negli  armadi  del  Tesoro.  C'è, 
primissima,  una  tavoletta  cuspidata  (alt. 
mass.  m.  0,75;  largh.  0,15)  con  la  Ver- 
gine ed  il  Bambino  da  un  lato  {pag.  363) 
con  la  Presentazione  al  Tempio  dall'altro 
if'ftg-  365).  E  un  "  segno  ■"  -  come  l'avreb- 
bero definita  i  documenti  coevi  -  da  por- 
tarsi in  processione  o,  se  più  vi  piace,  un 
gonfaloncino  dipinto  di  un  tipo  diffuso  nel 
(juattrocento  specialmente  nelle  Marche.  Ne 
ricordo  uno  intatto  di  Francesco  di  Gen- 
tile da  Fabriano,  donato  da  B.  Berenson 
alla  (ralltria  di  Perugia;  un  altro  dello  stesso 
artista,  ora  nella  Pinacoteca  di  Brera  (n.  481 
e  482),  ma  segato  in  due  parti  come  ac- 
cadde a  quello,  dipinto  negli  anni  giova- 
nili da  Luca  Signorelli,  che  rappresenta 
la  Ma<lonna  col  Bambino  e  la  Flagellazione, 


ed  è  pervenuto  alla  stessa  Pinacoteca  da 
Santa  Maria  del  Mercato  di  Fabriano 
(n.    477  e  476). 

Del  nostro,  sicure  memorie  storiche  ci  as- 
sicurano la  destinazione  originaria  giacché 
la  Vergine  figurata  nella  parte  anteriore 
detta  la  "  Madonna  dell'Idea  "  (l'appella- 
tivo le  venne  dal  greco  Odegitria)  è  nota 
per  una  processione  famosa  nella  quale  si  por- 
tava il  giorno  della  Candelora  dalla  Metro- 
politana alla  chiesa  di  Santa  Maria  Beltrade. 
Questa  chiesa  conserva  del  rito  -  che  oggi  si 
svolge  modestamente  in  Duomo  -  un  tangi- 
bile ricordo  nel  rozzo  bassorilievo  romanico 
(seconda  metà  del  sec.  XII)  visibile  nel  suo 
fianco  destro  e  rappresentante  la  proces- 
sione del  simulacro,  con  la  \  ergine  a  mezzo 
busto  in  atto  di  reggere,  alla  sua  sinistra, 
il  Putto   che  benedice. 

Nel  quattrocento  l'antica  immagine  fu 
sostituita  con  l'attuale  e  nel  gesto  del  Bam- 
bino il  pittore  può  aver  ])reso  ispirazione 
da  quella;  mentre  la  cerimonia  che  si  com- 
pie ab  antiquo  ci  spiega  perchè  nella  parte 
tergale  della  nostra  tavoletta  troviamo  fi- 
gurata la  Presentazione  del    Tempio. 

Nella  prima  composizione,  ai  piedi  del 
trono  a  destra,  si  legge  graffito  il  nome  di 
uno  dei  più  celebrati  maestri  del  quattro- 
cento lombardo,  di  Michelino  da  Besozzo, 
accompagnato  dalla  data  1118.  Ma  la  se- 
gnatura è  falsa  nel  nome  giacché  il  qua- 
dretto si  differenzia  dalla  sola  opera  fir- 
mata di  Michelino  -  la  Madonna  fra  due 
Santi  nella  Galleria  di  Siena  -  in  cui  la 
stilizzazione  gotico  lombarda  sembra  rag- 
giungere il  massimo  grado  accompagnata 
da  un  colorito  acceso  e  rossiccio  nelle  carni, 
che  non  si  ritrova  nel  nostro;  ed  appare 
falsa  nella  data  perchè  la  tavoletta  s'incpia- 
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dra  bene  nel  movimento  pittorico  lombardo 
di  poco  posteriore  alla  metà  del  quattro- 
cento, quando  si  andavano  elaborando  le 
forme  dei  fratelli  Zavattari  (^).  Gotico  an- 
cora nell'incresparsi  delle  ]>ieglie,  nel  si- 
nuoso e  simmetrico  drappegjjiare  del  pesante 
drappo  che  tre  angioletti  si  affannano  a 
sorreggere  creando  un  padiglione  al  gruppo 
della  Vergine  col  Putto;  gotico  nelle  ar- 
chitetture della  Presentazione  al  Tempio, 
nei  vivaci  colori  e  nel  disegno  calligrafico, 
(pumtunque  non  privo  di  ridipiiiture,  ap- 
pare il  piccolo  stendardo  animato  dallin- 
genuo  candore  dei  primitivi  che  notiamo 
specialmente  nelTatto  di  devota  umiltà  con 
ini  la  Madonna  riceve  il  fanciullo  dal  vec- 
iliio   Simeone. 

Del  (piatlrocenlo  c'è  aiiclic  nel  Tesoro 
dei  Duomo,  un  arazzo  popolatissimo  di  fi- 
gure, tessuto  nobilmente  di  lana  e  d'oro, 
destinato  con  ogni  probabilità  fin  dall'ori- 
gine sua,  all'odierno  ufficio  di  paliotto.  Co- 
munque  per  essere  adattato  al  grande  aitar 


maggiore  di  Pellegrino  Tibaldi,  esso  ebbe 
due  aggiunte  laterali  (con  queste,  misura  in 
larghezza  ni.  3,68  ed  è  alto  ni.  1)  e  la  com- 
posizione fu  pur  troppo  tagliata  inferiormen- 
te. La  salita  al  Calvario,  la  Crocefissione,  la 
Deposizione  e  la  Resurrezione  sono  le  quat- 
tro ."-cene  che  vi  si  svolgono  con  unità  nar- 
rativa (pagg.  366-67)  e  nell'ultima  insieme 
coi  personaggi  essenziali  —  il  Cristo  e  due 
soldati  -  trova  posto  un  santo  vescovo  ac- 
compagnato dal  prelato  conuuittcnte  che 
iutona  il  noto  versetto  della  Scrittura  : 
NON  INTRES  IN  IVDICIVM  CVM  SERVO 
TVO   DOMINE. 

(ibi  disegnò  questo  j)aliotto  -  con  mi- 
rabile aderenza  allo  stile  decorativo  proprio 
all'arie  dell'arazzo  -  possedeva  un'anima 
popolare  desiderosa  di  esprimere  con  viva- 
cità, forse  inconsciamente  caricaturale,  il 
suo  spontaneo  realismo.  I  curiosi  assisto- 
no alla  sfilata  del  triste  corteo  dall<-  mu- 
ra di  Gerusalemme  rapjiresentata  all'ori»  ii- 
tale   -   per    quanto    era    possibile    -    nella 
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concezione  sfarzosa  di  un  gotico  ;  e  nel 
fondo  di  una  collina  popolata  di  pastori 
e  di  gregge,  culmina  un  mulino  a  richia- 
marci la  placida  vita  della  campagna,  in 
antitesi  con  la  furia  brutale  dei  manigoldi 
che  punzecchiano  il  Cristo  affranto  dal  peso 
della  croce  gemmata  che  torna,  nelle  due 
scene  successive,  in  contrasto  coi  legni  po- 
veri e  rozzi  ai  quali  sono  legati  i  due  la- 
droni. Questi  e  altri  particolari  che  rinunzio 
ad  indicare  tanto  sono  evidenti,  nella  loro 
sincerità  espressiva  affascinano  e  commuovo- 
no. Ma  anche  dal  lato  cromatico,  l'arazzo  è 
delizioso:  suUazzurro  chiaro  del  cielo  spar- 
so di  nuvole  stilizzate,  risalta  il  paesaggio 
che  dal  verde  tenero  del  prato  va  ai  toni 
scuri  e  profondi  dei  monti  e  degli  alberi. 
E  civettuoli  s'insinuano  nel  fondo  gli  edi- 
fici rossi  od  azzurri  lievemente  sfumati  come 
lo  sono  le  vesti  ed  i  carnati  chiari  delle 
figure  così  che  i  colori  hanno  quasi  la  tra- 
sparenza e  la  leggerezza  di  un  acquarello. 
Il  piccolo  capolavoro  che  esaminiamo  non 


è  italiano  :  la  composizione  e  i  tipi  delle 
figure  dai  gesti  grotteschi,  accennano  ai  fiam- 
minghi'^) ed  anche  ad  un  certo  influsso  del- 
l'arte di  Borgogna.  I  personaggi  si  prestano 
ad  un  raffronto  con  quelli  negli  arazzi  delle 
quattro  storie  di  Cesare  nel  Museo  di  Berna 
contenenti  lo  stemma  del  borgognone  Gu- 
glielmo de  la  Baume  ed  attribuita  ad  un 
atelier  del  territorio  settentrionale  del  Du- 
cato di  Borgogna.  Specialmente  si  può  con- 
frontare il  nostro  con  le  composizioni  che 
figurano  il  passaggio  del  Rubicone  e  il 
Trionfo  di  Cesare  ("'.  Le  tappezzerie  di  Ber- 
na sono  ritenute  della  metà  del  quattro- 
cento; un  poco  più  tarda  è  forse  quella  di 
Milano,  considerato  che  i  caratteri  dell'i- 
scrizione surriferita,  invece  di  essere  pura- 
mente gotici  sono  di  un  maiuscolo  goticheg- 
giante;  la  quale  cosa  fa  dubitare  altresì  che 
sia  stata  eseguita  da  un  artefice  franco- 
fiammingo in  Italia  se  non  a  Milano  stessa. 
In  questa  città  si  trovava  fino  dal  1455  l'a- 
razziere Giovanni  di  Borgogna   a  lavorare 
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anche  per  la  Corte  Sforzesca  e  vi  restava 
almeno  fino  al  1463  (^).  Non  giova  ripetere 
qui  le  singole  notizie  che  lo  riguardano  ; 
ma,  con  l'aiuto  di  esse  sono  tentato  di  con- 
giungere -  in  via  puramente  ipotetica  - 
proprio  ad  una  officina  di  Milano  il  paliotto 
del  Duomo  in  cui  abbiamo  notato  qualche 
influsso  d'arte  borgognona  senza  osare  tut- 
tavia  di  fare  per  esso  il  nome  preciso  di 
Giovanni  di   Borgogna^'. 

Altro  spirito,  aristocratico  e  calmo  quanto 
quello   è    popolaresco    e   vivace,  scorgiamo 
in  un  secondo  arazzo  del   Duomo  che  una 
tradizione  già  ritenuta  poco   verosimile  (!'') 
crede  condotto   a    Mantova  su    disegno   di 
Andrea  Mantegna.    Infatti,    conoscendo    le 
notizie  pubblicate   dal   Motta,  dal  Miintz  e 
dal   Malaguzzi   le  quali  dimostrano  quanto 
fosse  in  onore  a  Milano  l'arte  dell'arazzo 
esercitatavi  sopra  a  tutto  da  francesi  e  fiam- 
minghi e  sapendo  come  le  fabbriche  mila- 
nesi fossero  apprezzate  anche  alla  Corte  del 
re   di   Francia    e    a    quella    dell'imperatore 
Massimiliano,  mi   sembra   che  non   era   ne- 
cessario   di    dover    pensare   ad   un'officina 
mantovana  e  tanto   meno  attribuirne  il  car- 
tone al  Mantegna.  Ma,  come  vedremo,  nep- 
pure è  ragionevole    pensare  a   Milano   per 
l'arazzo    che    c'interessa.   Essf)    rappresenta 
(/>«g.   369)  la  Deposizione  dalla  croce  (alt. 
ra.   2   circa;  largh.  2,08)  è  tessuto  con  pro- 
digalità grande  di  oro,  è  chiaro,  riposante 
d'intonazione,  con   prevalenza  di   bei  toni 
azzurri  e  rossi  nelle  vesti  spesso  riccamente 
gemmate   e  broccate,  che  risaltano  su  di  un 
fondo  di  alberelli  fronzuti  di  tenue  verde  e 
sullo   smalto  di  un  prato  superbamente  fio- 
rito.  C'è   nel   cromatismo   di   questo  arazzo 
un  senso  di   preziosità    dovuto    anche  alla 
materia  ed  alla   eccellenza  tecnica  cui  cor- 


rispondono nobili  forme  come  cristallizzate 
nel  movimento  che  compiono.  E  non  mi 
par  dubbio  che  esso  sia  opera  di  collabo- 
razione fra  un  pittore  e  un  arazziere  l'uno 
e  l'altro  fiamminghi.  Nel  Museo  di  Bruxel- 
les si  conserva  un  arazzo  dei  primissimi  an- 
ni del  cinquecento,  imitato  nella  parte  cen- 
trale dalla  Pietà  del  Perugino  a  Pitti;  ma  con 
spirito  così  mutato  che  per  il  cartone  si 
son  fatti  i  nomi  di  Filippo  de  Mol,  di  Fi- 
lippo e  di  Bernardo  van  Orleyt^^).  Le  due 
prime  figure  a  sinistra  in  secondo  piano 
che  si  vedono  nel  nostro  si  trovano  con 
qualche  variante  anche  in  quello  di  Bru- 
xelles la  qual  cosa  farebbe  supporre  che 
entrambi  fossero  usciti  da  un  medesimo 
atelier  intorno  allo  stesso  tempo.  Tuttavia 
anche  trascurando  questo  raffronto,  a  rite- 
nere di  fabbrica  fiamminga  la  Deposizione 
del  Duomo,  bastano  i  rapporti  di  stile  ad 
esempio  con  l'arazzo  rappresentante  i  Vizi 
e  le  Virtù  nel  Palazzo  reale  di  Madrid,  ripro- 
dotto dal  Guiff'rey  'l")  e  con  la  serie  della 
Passione  (dove  c'è  una  scena  con  lo  stesso 
soggetto  nostro)  acquistata  nel  1520  a  Bru- 
xelles per  la  Corona  di  Spagna,  serie  che 
altri  ha  ravvicinata  all'arte  di  Roggero  van 
der  Weiden  ^^^h 

Gli  Annali  della  Fabbrica  del  Duomo 
ci  informano  che  Gaudenzio  Ferrari  nel 
1541  diede  il  disegno  per  una  tappezzeria 
con  l'Adorazione  dei  Magi  (i^).  Nel  Tesoro, 
se  ne  conserva  una  con  questo  soggetto 
(p'tg-  371),  tessuta  come  le  precedenti  in 
lana  e  oro  e  listata  da  un  ricco  bordo  giallo 
e  aurato  diviso  da  maschere  e  da  gemme 
(alt.  m.  I,'i3;  largh.  ni.  1,66):  alcuni  la 
mettono  in  rapporto  con  la  notizia  ricor- 
data, altri  la  vogliono  eseguita  su  disegno 
di   Raffaello  (!■''>.   L'arazzo   appare    intonato 
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nella  composizione  e  in  alcune  forme,  ad 
esempio  nel  San  Giuseppe,  allo  stile  raffael- 
lesco ma  non  riesco  a  vedervi  quello  di  Gau- 
denzio ;  quindi  se  il  cartone  appartiene  al 
pittore  di  Valduggia  bisogna  ammettere  che 
l'arazziere  fiammingo  o  fianimingheggiante 
che  lo  eseguì,   ne  abbia   mutato  completa- 


mente il  carattere  (l^^.  Giacché  non  si  può 
dubitare  e  per  la  tecnica  (Toro  è  anche  qui 
profuso  a  piene  mani)  e  per  il  chiaro  cro- 
matismo e  per  la  interpretazione  di  certi 
particolari  (come  le  figure  della  Vergine  e 
del  Putto)  che  sia  di  un  fiammingo,  forse 
di    uno    di    quegli    artefici   che  durante  il 
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cinquecento  vennero  in  Italia  e  si  inspira- 
rono alle  composizioni  dei  nostri  maggiori 
maestri. 

L'arazzo  del  Duomo  si  può  utilmente 
confrontare  con  la  serie  della  storia  di  Mosè 
a  Bruxelles  e  con  (juella  della  storia  di 
Tobia  divisa  fra  il  Palazzo  Reale  di  Ma- 
drid, la  Raccolta  Arconati-Visconti  e  quella 
di  Sir  H.  Vausittart-Neale.  Inoltre  il  primo 
dei  Magi  a  sinistra  si  trova  identico  ed  il 
San  Giuseppe  nel  fondo  è  ripetuto  con  lievi 
varianti,  in  un  arazzo  della  dispersa  Rac- 


colta Spitzer  passato  al  Museo  del  Louvre, 
che  era  male  attribuito  a  scuola  italiana  (^^). 
Gelosamente  conservata  nel  Tesoro,  è  una 
mitria  (alt.  mass.  m.  0,42;  largh.  m.  0,30) 
notevole  assai  più  che  per  arte  per  il  suo 
interesse  folkloristico.  È  tutta  pazientemente 
coperta  di  ])enne  di  colibrì  così  basse  ed 
unite  e  eom|)atte  da  prendere  l'aspetto  di  un 
morbido  velluto;  e  così  ingegnosamente  di- 
sposte da  dar  luogo  ad  una  complicata  e  cu- 
riosa composizione  {pag-  -iTlf).  Da  entrambe 
le  parli,   rappresenta  su  di  un  fondo  scuro, 
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TEterno  benedicente  fra  le  nubi.  San  Gio- 
vanni e  San  Matteo  coi  relativi  simboli  ('^) 
e,  come  raccliiusi  entro  una  o;rande  M  go- 
tica in  nero  a  contorni  gialli  e  marrone, 
il  Crocefisso,  la  Vergine  e  Giovanni,  non- 
ché -  su  altra  lettera  a  fondo  giallo  (una  H?) 
-  i  vari  momenti  della  Passione.  Nelle 
due  infule  si  svolgono,  su  fondo  scuro, 
in  una  strana  contaminazione  di  motivi, 
cornucopie  con  tralci  alternate  ad  uccelli 
affrontati,  mentre  agli  estremi  campeggia 
in  due  scudi  di  carattere  ([uattrocentesco 
fra  le  chiavi  incrociate  e  sormontate  dalla 
tiara,  un  emblema  che  non  è  proprio  di 
nessun  pontefice  ma  che  bene  si  addice  a 
tutti  :  la  navicella  vagante  sull'azzurro  delle 
onde  e  la  rete  del  pescatore  risaltata  su  cam- 
po rosso,  simboli  eterni  della  potestà  papale. 

Una  tradizione  vuole  che  la  mitria  fosse 
pervenuta  in  omaggio  dai  cattolici  indiani 
al  papa  milanese  Pio  IV  (Giov.  Angelo  de' 
Medici  che  salì  la  cattedra  di  San  Pietro 
il  2S  dicembre  1559)  e  che  <|uesti  l'avesse 
a  sua  volta  donata  a  San  Carlo  Borromeo  ; 
tradizione  accettabile  se  ci  riferiamo  al  si- 
gnificato tradizionale  delle  parole  indiani, 
di  abitanti  cioè  delle  Indie  occidentali,  per- 
chè il  curioso  oggetto  che  accoglie  elementi 
arcaistici  e  appartiene  al  sec.  XVI,  non  può 
essere  che  di  origine  americana.  Nel  Museo 
del  Tessuto  a  Lione  ho  veduta  un'altra 
nutria  per  tecnica  e  soggetto  del  tutto  ana- 
loga alla  nostra  e  si  ritiene  dell'America 
del  Sud.  Credo  invece  che  entrambe  siano 
state  eseguite  nel  Messico  come  una  terza, 
più  ricca  e  più  varia  nei  colori,  esposta 
a    Pitti  nel   Museo  degli  Argenti. 

Fra  le  cose  preziose  del  Duomo  si  suo- 
le indicare  un'altra  mitria  detta  di  San 
Carlo,   a   racemi  ricamati  sobriamente  d'ar- 


gento su  teletta  d'oro,  che  prendono  ori- 
gine da  croci  e  si  adornano  di  fiori  stellati 
con  bottoni  gialli  e  rossi.  Ma  è  certo  più 
interessante  un  paliotto  di  broccato  (alt. 
m.  1:  largii,  m.  3,80)  in  mezzo  al  qua- 
le campeggia  fra  cartocci  ed  altri  ricchi 
ornati  secenteschi,  una  Natività  della  Ver- 
gine composta  con  larghezza  e  ricamata 
con  tecnica  sicura  da  Ludovica  Pellegrini, 
secondo  ripetono  concordi  le  monografie  e 
le  guide.  Superiormente  ricorre  un'altra 
fascia  a  tralci  policromi  che  si  nuiovono 
e  s'incurvano  con  purezza  degna  del  mi- 
glior tempo  della  Rinascenza  e  ad  essa  si 
alternano  tre  mezze  figure  di  santi  fra  i 
quali  San  Ciarlo:  la  qual  cosa  prova  all'e- 
videnza che  il  paliotto  è  del  sec.  XVII  e 
che  non  può  essere  un  dono  del  Borro- 
meo come  vuole  una  tradizione  giunta 
fino  a  noi. 

Un  altro  pallio  di  questo  periodo,  rica- 
mato d'argento  e  d'oro  su  argento  (alt.  in.  1  ; 
largii,  circa  m.  3,60)  mostra  alternate  alle 
insegne  vescovili,  la  croce  ed  il  motto  di 
Casa  Borromeo  :  Huniilitas,  motto  ripetu- 
tuto  entro  le  riquadrature  niistilinee,  della 
fronte  nel  cui  centro  campeggia  la  figura 
di  San  Carlo  che  si  vuole  ricamata  su  dise- 
gno del  Cerano  {pog.  373).  Il  pallio  fu 
eseguito  per  la  canonizzazione  del  Santo 
(1610)  insieme  con  un  parato  di  cui  resta 
la   sola   borsa   in   teletta  d'oro. 

Circa  dello  stesso  tempo  è  un  cappuc- 
cio da  piviale  ricamato  a  colori  chiari  e 
un  po'  cangianti,  con  una  Incoronazione 
della  Vergine  ottimamente  condotta,  esem- 
pio questo,  che  dimostra,  con  quelli  prece- 
denti, come  i  ricaniatori  milanesi  del  Sei- 
cento non  continuassero  indegnamente  ipiel- 
la   tradizione   che   aveva   |»rodott()   in    Lom- 
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bardia  opere  bellissime  durante  il  periodo 
sforzesco. 

Tralasciando  di  occuparci  del  paliotto 
detto  del  "  Divino  Asnello  "  dal  sojriietto 
che  vi  domina  in  un  ovale  mediano,  opera 
secentesca  anche  nella  fascia  sottostante,  ma 
assai  dannegfiiata  da  restauri,  osserviamo 
un   altro  pallio   più   tardo  C^).  Sul  fondo  di 


velluto  rosso,  si  svolgono  in  questo,  nervosi 
ricami  dec<»rativi  in  oro  molto  rilevati  e  di 
grande  effetto  quasi  a  simulare  una  griglia. 
E  nel  mezzo  è  ricamato  a  colori  il  Cristo 
morto  -  visto  di  scorcio  -  ai  piedi  della 
croce  fra  la  Madonna  e  la  Maddalena,  l'A- 
postolo Giovanni  e  Giuseppe  di  Ariniatea. 
La  scultura  in  avorio  rappresentata  -  co- 
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me  vedemmo  -  con  opere  ragguardevoli  nel 
Duomo  di  Milano,  decade  nei  periodi  più 
prossimi  a  noi  in  artificiosi  esercizi  di  tec- 
nicismo. Merita  ricordo  quindi  -  come  una 
rara  eccezione  -  un  crocefisso  eburneo  del 
Tesoro  (alt.  m.  0,43;  largii,  alle  braccia  m. 
0,30)  cbe  ritengo  condotto  nel  sec.  XVI, 
forse  in  Oriente,   sotto  Finflusso   francese, 


con  un  senso  plastico  rude  ed  un  forte 
modellato  realistico  ad  onta  di  certi  manie- 
rismi  facili   a   notarsi   (pag.   375). 

Tra  le  oreficerie  troviamo  una  piccola 
Pace  (alt.  m.  0,22  ;  largh.  alla  base  m.  0,139) 
preziosa  per  arte  e  per  materia  (pag.  376), 
la   quale   va  congiunta  al  nome  di  Pio    IV. 

Nel  campo   inferiore  è   rappresentata  in 
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or»)  sbalzato  e  cesellalo  la  Dcposiyione  tli 
Cristo  nel  sepolcro  a  forma  di  sarcofago, 
adorno  nella  fronte  di  un  cammeo  cinque- 
centesco con  Giona  in  alto  di  uscire  dalh- 
fauci  del  pislrice,  motivo  che  allude,  come  è 
noto,  alla  Resurrezione.  Una  croce  formata 
di  tredici  hrillanli  si  eleva  dietro  alla  scena 
su  di  uno  sfondo  variegato  di  agata.  Sul 
piedistallo  di  due  colonnine  laterali  in  lapis- 
lazuli.  due  finissimi  cammei  ci  danno  il 
profilo  della  Vergine   e  quello  di  Giovanni. 


Alla  parte  inferiore,  coronata  da  una  tra- 
beazione, si  innesta  una  lunetta  in  cui  cam- 
peggia —  sempre  su  di  un  bel  fondo  di 
agata  screziata  -  lo  stemma  del  pontefice 
fra  un  nugolo  di  cincjue  angioletti  con 
gli  strumenti  della  l'as^ione.  Sopra  la  tra- 
beazione stanno  in  piedi  due  j)utli  nudi, 
ed  alati  adoranti  ;  altri  due  posano  sull'e- 
stradosso dell'arco  che  culmina  <  <»ii  I  lucrilo 
a  mezzo  busto  sorretto  da  tre  testine  angeli- 
che incise  su  altrettanti  rubini.  Da  ultimo  un 
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delicato  traforo  di  racemi  e  rosette  si  svolge 
nella  riquadratura  della  parte  inferiore  e 
nella  fronte  dell'arco,  nellintradosso  del 
quale  si  delineano  fiori  a  rilievo  ornati  di 
rubini.  La  ricchezza  del  piccolo  oggetto  si 
nota  anche  in  altri  particolari,  ad  esempio 
negli  smalti  del  piano  ed  in  quelli  spor- 
genti sul  basso  piedistallo. 


Come  nota  il  Beltrarai'-"),  Pio  1\  concede- 
va indulgenze  con  breve  del  24  maggio  1561, 
per  il  compimento  dell'aitar  maggiore  del 
Tibaldi,  nel  qual  tempo  la  nostra  Pace  deve 
essere  giunta  al  Tesoro  del  Duomo  per  atto 
munifico  del  Pontefice. 

Lo  stile  dell'oggetto  ce  ne  offre  la  più 
evidente  conferma,  facendo  cadere  la    vec- 
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chia  attribuzione,  del  Perkins  e  del  Bur- 
ckardt,  al  Caradosso  morto  nel  1527;  at- 
tribuzione che  si  voleva  affidare  allo  stemma 
mediceo  nella  lunetta  (di  Leone  X  o  di  Cle- 
mente VII  anziché  di  Pio  IV)  argomento 
di  cui  ognuno  misura  la  portata  quando 
osservi  il  carattere  avanzato  degli  ornati 
a  smalto  azzurro  proprio  intorno  allo  stem- 
ma. Dopo  questa  prima  attribuzione  è  ve- 
nuta l'altra  a  Benvenuto  Cellini,  cronolo- 
gicamente giusta  ma  non  persuasiva  dal 
lato  stilistico  ed  esclusa  dal  Plon.  Questo 
critico  ravvicina  la  Pace  di  Milano  al  co- 
fanetto Farnese  nel  Museo  di  Napoli,  opera 
di  Manno  Fiorentino  allievo  di  Cellini;  ma 
si  astiene  dall' assegnarla  a  quell'artefice 
perchè  sembra  non  lavorasse  per  Pio  IV  e 
finisce  col  crederla  di  uno  degli  altri  mae- 
stri al  servizio  del  Papa,  come  Alessandro 
Cesati  detto  il  Grechetto,  Federico  Bonzagna 
detto  il  Parmense  e  Giovanni  Antonio  Ros- 
si i^l).  La  costruzione  michelangiolesca  del 
cofanetto  Farnese  finito  proprio  nel  1561  (--> 
mi  pare  debba  farci  escludere,  più  di  ogni 
altro  argomento  (a  prescindere  cioè  anche 
da  raffronti  con  lo  stile  delle  figure)  il  nome 
di  Manno,  per  la  Pace  così  tradizionali- 
sta nel  suo  schema  architettonico  che  sol- 
tanto i  particolari  ornamentali  e  non  cer- 
to Tarchitettura,  indicano  il  tempo  cui 
essa  appartiene.  Non  siamo  in  grado  di  de- 
cidere se  i  tre  nomi  pronunziati  dal  Plon 
lo  furono  a  proposito  ;  ma  le  figure  dal  forte 
modellato  non  senza  però  qualche  effetto 
pittorico  nei  panneggi,  e  comj)oste  con  vi- 
vacità drammatica,  fanno  pensare  piuttosto 
a  Venezia  che  a  Firenze. 

Al  sec.  XVI  appartengono  molte  altre 
oreficerie  del  Duomo  fra  le  quali  è  note- 
vole un  ostensorio  (alt.  m.  0,51;  largh.  mas- 


sima del  piede  m.  0,19  circa)  in  argento 
moderatamente  doralo  nelle  membrature  e 
nelle  parti  a  rilievo.  Ha  forma  di  tempietto 
{pag.  374)  su  base  a  triangolo  e  sebbene 
sia  di  sezione  circolare,  quattro  frontoncini 
alla  impostazione  di  una  cupola  cui  sovrasta 
il  Redentore,  danno  luogo  ad  altrettante 
vedute  di  prospetto.  Le  proporzioni  snelle, 
elegantissime  nella  loro  semplicità,  di  ca- 
rattere veneto,  vorrebbero  farcelo  credere 
dei  primi  del  secolo,  se  certi  elementi  del 
fusto  e  della  lanterna  non  ci  avvertissero 
che  siamo  nel  vero  attribuendolo  a  circa 
la   metà   del   cin(|uecento. 

Un  po'  più  tarda,  è  la  grande  croce  capi- 
tolare in  oro  a  sbalzo  e  cesello  con  il  Cro- 
cefisso sormontato  dal  Pellicano,  con  la 
Vergine,  San  Giovanni  e  Sant'Ambrogio  a 
mezza  figura  e  gli  emblemi  della  Passione 
nel  fondo  da  un  lato,  l'Eterno  a  mezzo 
busto  portato  da  tre  angeli  e  gli  Evange- 
listi dall'altro.  Tempestata  di  pietre  pre- 
ziose che  ne  accentuano  l'intrinseca  ric- 
chezza, la  croce  -  di  cui  è  menzione  nel- 
l'inventario del  tempo  di  San  Carlo  (•]■  1584) 
-  appare  tuttavia  poco  notevole  nei  riguardi 
dell'arte. 

Di  stile  più  puro  e  graziosa  per  gli  or- 
nati che  presenta,  è  un'altra  gran  croce  del 
sec.  XVI  d'argento  con  dorature.  Sul  fondo 
sbalzato  muovono  da  un  tritone,  con  largo 
movimento,  ampi  racemi  sparsi  di  uccelli 
beccanti.  Nel  recto  tornano  le  stesse  im- 
magini; nel  verso  invece  è  l'Eterno  entro 
un  ovale  a  tutta  figura  sostenuto  da  una 
testa  di  serafino,  la  Maddalena,  San  Marco, 
il  Battista  e  un  Santo  vescovo  a  mezzo  busto. 

Se  la  sobrietà  (iella  doratura  e  l'eleganza 
decorativa  fanno  aj)j)rezzare  quest'opera  più 
della  precedente,  le   tozze  e  larghe   figure 
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modellate  senza  fermezza,  la  fanno  siudi- 
care  -  sotto  questo  riguardo  come  -  un'o- 
pera assai  mediocre. 

Completamente  barocchi  per  le  masse 
e  per  i  motivi  ornamentali,  sono  una 
gran  croce  dal  ricco  piede  triangolare  e  sei 
candelieri,  due  a  due  di  altezza  gradata- 
mente decrescente  (l'alt,  media  è  di  circa 
m.  1,30)  che  furono  ofierti,  per  l'aitar 
maggiore,  dal  card.  Federico  Borromeo  nel 
1626  (23)  (pag.  377). 

Poco  prima,  nel  1610  l'Università  degli 
Orefici  aveva  donata  una  gran  statua  ar- 
gentea rappresentante  con  fredda  compo- 
stezza San  Carlo  nei  paludamenti  pontifi- 
cali, ideata  da  Giov.  Antonio  Biffi  e  con- 
dotta a  sbalzo  e  a  cesello  da  Francesco 
Vertova  di  cui  si  legge  il  nome  nella  fronte 
del  piedestallo.  La  statua  appariscente  (nel 
1673  era  arricchita  di  pietre  preziose),  ma 
di  piatto  modellato  anche  nelle  storie  del 
Santo  con  figure  lunghe  e  sproporzionate, 
entro  tondi  nella  pianeta,  fu  accoppiata  nel 
1698  ad  un'altra  statua  pure  d'argento  rap- 
presentante una  enfatica  immagine  di  San- 
t'Ambrogio, ancora  più  ricca,  ed  offerta  ap- 
punto in  quell'anno  dalla  città  (come  infor- 
ma un'iscrizione)  dopo  che  venti  ne  erano 
occorsi  per  eseguirla.  Appartiene  questa  se- 
conda statua  a  Policarpo  Sparoletti  che  nello 
sbalzare  la  pianeta  con  scene  movimentate, 
relative  alla  leggenda  del  Santo,  si  valse 
di  composizioni  date  da  pittori  lombardi 
del  tempo  come  Andrea  Lanzano,  Filippo 
Abbiati,  Cesare  Fiori,  Antonio  Busca,  Fe- 
derico Panza,  Ambrogio  Besozzo.  Ma  anche 
in  quest'opera  la  ricerca  di  certi  effetti  vol- 
gari  si  sovrappone  ai  puri  intenti  dell'arte. 

Fra  gli  altri  oggetti  del  Tesoro  un  pa- 
storale   d'argento    in    alcune    parti    dorato. 


passa  per  quello  di  San  Carlo  mentre  nel 
riccio  ha  carattere  evidentemente  secente- 
sco C'^'*).  E  ci  appare  rifatto  nel  settecento 
un  altro  pastorale  in  argento  dorato  e  graf- 
fito, con  smalti  riportati  verosimilmente 
più  antichi,  che  si  ritiene  di  oreficeria  ro- 
manica ed  appartenuto  all'Arcivescovo  Ari- 
berto '-^)  (pag.   379). 

Insieme  con  questi  due  oggetti,  ripro- 
duciamo anche  una  ferula  in  argento 
sbalzata  nel  XVIII  secolo  con  le  quattro 
mezze  figure  degli  Evangelisti  fra  ornati 
nervosi,  la  quale  ebbe  assai  più  tardi  al- 
cuni  abbellimenti  (2^). 

Nessuno  dei  molti  calici  del  Duomo  - 
eccezione  fatta  di  quello  in  avorio,  già  il- 
lustrato -  merita  particolare  attenzione  : 
da  quello  secentesco  sovraccarico  di  coralli, 
all'altro  ornato  con  sfingi,  cariatidi  e  busti 
di  santi,  come  voleva  la  moda  del  tempo, 
che  il  card.  Gaisruck  donò  nel  1838  per 
la  cerimonia  dell'incoronazione  di  Ferdi- 
nando I.  Verso  quell'anno  alcuni  altri  ar- 
redi assai  decorosi  venivano  ad  aggiungersi 
al  Tesoro  fra  cui  le  brocche  e  il  gran  vaso 
d'argento  di  stile  neoclassico  disegnati  da 
Luigi  Scorzini  ed  eseguiti  dagli  orafi  Mi- 
noia  e  Ronzi.  E  prima  (1835)  la  Cattedrale 
aveva  ricevuto  un  dono  sontuoso  dal  ca- 
nonico Stanislao  Taverna  <"")  :  il  paliotto 
d'argento  dovuto  a  G.  B.  Sala  su  disegno 
del  pittore  F.  Durelli,  con  tre  bassorilievi 
(Cristo  nell'Orto,  la  Cena  e  la  Resurre- 
zione) degli  scultori  Pandiani.  Figini  e  San- 
giorgio,  cesellati  dal  Magnani  e  dal  Bellezza 
e  finiti  dal  Ronzi  e  dal  Minola.  È  esem- 
pio significativo  di  un'arte  fredda  e  com- 
posta come  lo  è  una  piccola  urna  <]"ar- 
gento,  ideata  bensì  con  saldezza  architetto- 
nica e  adorna  di  un  piedistallo  a  medaglio- 


380 


O.  B.  SCORZIMI  : 
I  RNA  D'ARGENTO 
DETTA  IL  •■SAR- 
COFAGO -  (1«34) 


'!^^.^3>  .1 


MILAiNO,    TESORO 
DEL  DUOMO. 


ni  ^28)  alternati  a  palmette  e  viticci;  di  due 
cariatidi  angolari  che  sorreggono  la  trabea- 
zione e  di  una  statua  finale  che  rappresenta 
la  Religione  (pag-  381).  Appartiene  allo 
Scorzini  che  già  fu  ricordato  e  rappresenta 
molto  bene  l'oreficeria  di  quel  periodo  in 
cui  le  grazie  dell'Impero  si  andavano   cri- 


stallizzando in  forme  pesanti  e  in  esercita- 
zioni di  tecnicismo  che  hanno  il  merito 
tuttavia  di  conservare  tutta  la  dignità  di 
uno  stile. 

11  Tesoro  del  Duomo  ha  continuato  e 
continua  ad  arricchirsi  per  la  pietà  dei  mi- 
lanesi di  arredi  pregevoli   ma  basti  a  noi 
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aver  passati  in  rassegna  gli  oggetti  più  co- 
spicui dei  secoli  scorsi  riservando  ad  altri 
di  illustrare  quelli  fra  i  contemporanei  che 


-  per  interesse  d'arte  e  di  storia  -  si   mo- 
strano degni  di  figurare  accanto  agli  antichi. 

MARIO  SALMI. 
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Ricordo  la  prima  volta  che  vidi  qual- 
cosa di  lui  :  fu  durante  la  guerra.  Un  al- 
pino sulle  pagine  della  "Illustrazione  Ita- 
liana", disegnato  con  un  tratto  di  mirabile 
fermezza.  E  il  nome  dell'autore  mi  si  fissò 
nella  memoria.  Da  allora  non  lo  persi  più 
di  vista.  Lo  seguii  nelle  citazioni  dei  gior- 
nali, nelle  riproduzioni  delle  riviste,  nelle 
esposizioni,  notandone  la  ascesa  continua, 
finché  un  giorno  la  mostra  personale  tenuta 


alla  Galleria  Pesaro  di  Milano,  mi  mise  di- 
nanzi tutta  la  sua  opera.  Erano  177  acque- 
forti  e  116  pitture  che  andavano  dal  1910 
al  1923.  In  mezzo  il  pittore  alto,  bruno, 
parlava  con  dei  visitatori  ;  parlava  tutto 
scatti  nelle  mosse  e  nella  voce,  vibrando 
d'una  vitalità  tanto  esuberante  che  non  seppi 
rinunciare  alla  tentazione  di  ascoltarlo.  E 
già  preparato  a  comprendere  da  quanto 
avevo    osservato  in  un    primo  rapido  giro 
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a  traverso  le  sale,   la  maschia   vigorìa   che 
emanava  dalle  più  sommarie  incisioni  alle 
più  elaborate  tele,  ebbi  così  dalla  viva  voce 
dell'autore  la  miglior  guida  ad  apprezzarla. 
"....  già:  a  trentatrè   anni.  Il   mio  primo 
ricordo   d'infanzia   rimonta   all'età   di   tren- 
tatrè anni.  Prima   di  allora  tutto  quello  che 
ho   fatto  è  scemo  e  malfatto.  Ma  se  volete 
qualche  cenno,  raccolto  per  sentito  dire,  d 
quella  preistoria,  eccolo  qua.  Sono  nato  nel 
r87  da  poveri  ma  onesti  ecc.,  ecc.,  a  Fos 
sombrone,  piccolo  paese  ecc.,  ecc.,  mio  pa 
dre  voleva  ecc.,  ecc.;  ma  io  caparbio  ecc., 
ecc.  Breve  :  per  fanfaronata  lasciai  gli  studi 
classici  a  sedici  anni,  quelli  accademici   a 
diciassette,  la   famiglia  a    diciotto,   e  a  di- 
ciannove l'Italia.  Commisi  per  fanfaronata 


parecchie  cattive  azioni  tra  cui  centinaia  di 
quadri  ;  e  con  i  quadri,  ventagli,  cartelloni, 
illustrazioni  per  bambini  e  per  adulti,  eti- 
chette per  bottiglie,  ritocchi  di  fotografie, 
miniature,  pastellini,  giovenche  svizzere, 
ponti  dei  sospiri,  pergamene  coU'oro  puro, 

cartoline    all'acquarello Una    vitaccia! 

Ma  la  Francia  era  allora  un  bel  paese  così 
ilare  e  bonario  e  umano  e  intelligente  che 
sei  mesi  di  pan  secco  potevano  passare  in 
un  lampo,  tanto  la  vita  e  gli  uomini  e  le 
donne  e  lo  spettacolo  erano  in  corrente  di 
simpatia  con  i  tuoi  modi  di  vedere,  di  sen- 
tire, di  sperare.  Naturalmente,  io  non  capivo 
nulla,  io  non  capivo  mai,  e  credo  nessuno 
attorno  a  me,  dove  finisse  la  voglia  di  ri- 
dere  e   dove  si   facesse  sul    serio.   Allora   i 
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Fauves  nella  vetrina  di  Fagot  jeune  e  i  pri- 
mi Van  Dongen  facevano  inorridire,  esta- 
siare la  vecchia  rue  Laffitte;  allora   Matisse 

e  Picasso " 

Mentre  Anselmo  Bucci  rievocava  l'am- 
biente parigino  di  quei  tempi  miracolisti, 
io  ne  cercavo  nei  suoi  quadri  il  riflesso. 
M'aspettavo  vedere  chissà  quali  sibilline 
stranezze  perpetrate  sulle  orme  dei  nomi 
che  avevo  udito  pronunziare,  e  invece  erano 
vedute  di  Montmatre  svelte,  fresche,  gio- 
conde. No,  il  giovane  italiano  vissuto  nella 


Gran  Bolgia  accanto  alle  caldaie  degli  stre- 
goni,  agli  alambicchi  dei  maghi  e  alle  co- 
razze di  latta  degli  arcangeli,  non  aveva 
mai  sposato  le  eresie.  "  Quando  -  colsi  a  volo 
dalla  stanza  vicina  ove  ero  passato  per  non 
apparire  importuno  -  i  cocktails  del  bar 
degli  indipendenti  mi  sembravano  abbomi- 
nevoli,  correvo  a  berne  un  gocciolino  di 
quel  buono  alla  taverna  del  Louvre  :  vino 
fresco  in  limpido  bicchiere  "".  Benedetto 
buon  senso  che  l'aveva  salvato  dalle  mille 
metamorfosi  ove  si  persero  le  speranze  di 
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tante  belle  promesse.  E  guardavo  le  tele 
dipinte  in  Bretagna,  in  Sardegna,  in  Egitto, 
con  le  date  del  '12  e  13  durante  dei  viaggi, 
fatti  certo  per  riprendere  contatto  con  la 
vita  vergine  ;  tele  dove  era  evidente  la  fre- 
schezza di  una  sensibilità  conservata  in 
tutta  la  sua  intatta  e  sincera  naturalezza. 
Mi  riavvicinai  al  gruppo  intento  alla  pa- 
rola dei  f)ittore  che  continuava  :  "  Allora 
Modigliani  dipingeva  certe  teste  estatiche 
di  donne  trasognate  e  limate  dalle  cattive 
abitudini  in  cui  c'era,  oltre  Parigi,  tutta 
la  sua  Toscana,  fine  come  una  daga.  Al- 
lora     Ma   poi  venne   chi   capì.  E   i   dotti 


tedeschi,  e  i  tragici  futuristi,  e  gli  innocui 
cubisti.  Ah,  se  ne  videro  delle  belle  !  Venne 
la  guerra.  Confesso  clie  l'occhio  limpido 
dei  miei  amici  che  partivano  ancora  lo  vedo, 
l'odor  di  canfora  dei  vecchi  calzoni  rossi 
stesi  al  sole  sui  davanzali  ancora  lo  sento, 
fu  la  prima  cosa  seria.  Tornai  poco  dopo 
in   Italia". 

Seguivo  sul  catalogo  la  narrazione  di 
quelle  vicende.  Ecco  infatti  del  '16  '17  '18, 
tutti  titoli  di  guerra,  Tradotta,  Prima  del- 
l'assalto, Funerale  di  un  Eroe,  Crocerossina, 
San  Marco  in  Grigio  Verde,  II  Motoscafo, 
Navi   a    Trieste.    E    così  via  cose  uomini   e 
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paesi,  un  po'  dappertutto,  sulla  linee  o  nelle 
retrovie,  un  po'  in  tutti  i  modi  all'olio  o 
all'acqua  forte,  espressi  con  un  fare  riso- 
luto e  immediato  che  segnano  il  progre- 
dire dell'artista  verso  una  sempre  maggior 
presa  di  possesso  del  vero  e  dei  propri  mezzi. 
"Mi  videro  prima  a  Milano,  poi  al  fronte, 
poi  di  nuovo  a  Milano,  poi  al  fronte,  e  poi, 
a  cose  finite  sempre  più  spesso  a  Milano 
e  sempre  più  raramente  a  Parigi.  È  tutto 
qui.  Non  ho  più  nulla  da  aggiungere.  Ah 
si,  perdio:  la  nascita!  Fu  nel  1920.  che 
rinacqui.  Stavo  dipingendo  non  importa  che 
quadro.  Il  lavoro  procedeva  benone,  da  sé, 


come  i  vecchi  cavalli  o  le  vecchie  aziende, 
mentre  cogitavo  a  non  so  che  appuntamenti, 
a  che  scadenze,  o  a  che  altri  lavori.  A  un 
certo  momento  vedo  un'  immagine  di  me 
stesso  nettissima,  davanti  agli  occhi  :  mi 
vedo  saltellante  ai  quattro  lati  di  una  mensa 
riccamente  imbandita  a  sbocconcellare  e 
a  sorseggiare  qua  e  là  di  tutto  un  poco, 
facendo  dei  cibi  e  delle  bevande  un  orri- 
bile scempio.  Ed  ecco  che  sulla  parete  ap- 
pare una  scritta  a  lettere  di  caserma  :  Sie- 
diti  e   mastica   bene  se  sei  un  uomo.  Allora 

dipinsi  il  Volo " 

I  sorrisi  e  le  esclamazioni  che  seguirono 
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queste  parole  mi  tolsero  (rudire  altro.  Del 
resto  sulla  vita  e  l'evoluzione  artistica  di 
Anselmo  Bucci  sapevo  ormai  abbastanza. 
Sicché  mentre  il  gruppo  con  lui  si  allon- 
tanava restai  fermo  dinanzi  al  "Volo"'. 
Era  un  gran  gorgo  d'azzurro;  d'un  azzurro 
sfavillante  di  luce  ove  l'azzurro  dell'aria, 
del  mare  e  della  terra  lontana  si  fondevano 
rimescolati  quasi  dal  turbinìo  dell'elica  che 
cerchiava  lo  spazio  di  scìe  argentee:  e  la 
linea  dell'  orizzonte  tagliava  in  diagonale 
quel  gran  gorgo,  proprio  come  fa  quando, 
nel  virare  del  velivolo,  sembra  impennarsi 
e  salire  su  su  quasi  verticale.  Problema  più 


arduo  sarebbe  stato  difficile  trovare:  eppure 
l'impressione  della  rapidità  l'artista  aveva 
saputo  comunicarla  senza  l'aiuto  di  alcun 
primo  piano,  dando  all'  atmosfera  la  con- 
sistenza impalpabile  che  chiunque  nel  vo- 
lare avverte  come  alcunché  di  inaspettato 
e  indimenticabile.  Egli  era  dunque  entrato 
sul  serio  nel  segreto  intimo  del  tema,  e 
non  s'era  accontentato  di  sfiorarlo.  Aveva 
insomma  secondo  la  sua  parola,  masticato. 
E  lo  stesso  appariva  evidente  nei  (pia- 
dri  venuti  dopo.  Nella  serie  delle  vedute 
di  Orvieto  ov'è  uno  scrupolo  tenace  che 
solo  nella  penombra  umida  della  "'Cantina  " 
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si  permette  stesure  saporose  di  impasti  ; 
nelle  due  stupende  marine.  "  I  bagni  a  Fa- 
no "  e  "  La  foce  dell'Arzilla  "  tanto  ariose 
nel  respiro  vasto  dei  cieli,  eppure  tanto 
salde  di  prospettiva  nelle  sfuggite  degli  sta- 
bilimenti e  delle  rive,  e  delle  onde  :  nel 
"  Lampo  ""  audace  tela  ove  sotto  il  livido 
abbaglio  delle  saette  guizzanti,  tra  nuvole 
grevi,  delle  case  rivelano  con  implacabile 
nitidezza  il  loro  sito,  e  la  loro  cubatura, 
e  i  loro  dettagli  di  colpo.  Ma  meglio  an- 
cora che  in  questi  di  paese  appariva  in  due 
grandi  quadri  di  figura  ;  tre  veri  quadri 
perchè  concepiti  quale  totalità  compiute  e 
definitive  entro  il  limite  della  tela  con  una 
idea  rappresentativa  centrale.  Voglio  dire 
gli  "Amanti",  1' "Odèon"  e  i  "Giocolieri", 
le  teste,  le  mani,  e  i  corpi  sono  uno  a  uno 
scolpiti  quasi  nella  polpa  del  colore,  tale 
è  il  loro  risalto  plastico,  dalla  incisività  dei 
contorni  che  isolano,  fasciano,  descrivono 
la  forma.  E  quando  con  mezzi  siffattamente 


palesi,  si  giunge  senza  trucchi  ad  affron- 
tare difficoltà  come  quella  di  riempire  negli 
"  Amanti  '%  il  davanti  della  tela  con  due  nudi, 
abolendo  ogni  sfondo,  come  l'altra  di  stac- 
care gli  uni  dagli  altri  i  profili  che  for- 
mano nella  sinistra  dell  '  Odèon  una  sfug- 
gente infilata,  come  quella  infine  di  far  tor- 
reggiare bene  nell'aria  in  un  arco  teso  il 
Giocoliere  sullo  scorcio  della  donna  distesa 
a  sostenerlo,  bisogna  pur  riconoscere  in  chi 
ciò  compia  un  artista  padrone  ormai  del 
fatto  suo. 

Quali  dunque  i  mezzi  con  i  quali  An- 
selmo Bucci  ha  saputo  costringere  l'esube- 
ranza del  suo  talento  entro  un  campo  di 
ricerche  ben  determinato?  Prima  di  tutto 
l'osservazione  obiettiva  del  vero.  Bucci  non 
è  un  immaginoso  suscitatore  di  fantasmi 
astratti  entro  schemi  idealistici  o  decorativi, 
né  un  sentimentale  ricercatore  di  emozioni 
letterarie  o  filosofiche.  Egli  adora  la  vita 
con  la   dedizione   piena  dei    temperamenti 
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entusiastici  e  fatti^■i.  Per  questo  dalla  raf- 
figurazione della  vita  mai  non  si  è  staccato 
pronto  a  coglierne  la  bellezza  nel  volto   co 
sì  della  campagna,  come  delle  città,  degl 
uomini    e    delle   cose.    Un    realista    se    vo 
lete  e  anche,  conseguenza  naturale  dell'epo 
ca  in   cui  si   è   formato,  un  impressionista, 
cioè  un  artista  che  affida  tutto  se  stesso  alla 
visione   istintiva  immediata,  senza   calcoli, 


né  teorie.  Ma  il  suo  desiderio  stesso  di 
conquistare  pezzo  per  pezzo  questa  verità, 
quasi  a  ricostituirne  oltre  che  l'apparenza 
anche  la  sostanza,  l'ha  distinto  dai  realisti 
e  impressionisti  tipici  di  Francia.  Italiano, 
schiettamente  italiano,  sempre  egli  porta  nel- 
la sua  pittura  un  senso  di  costruzione  archi- 
tettonica a  piani  e  volumi  logicamente  in- 
nestati  gli  uni  agli    altri.    Si  tratti    infatti 


393 


A.  BUCCI:  STI  DIO    •PF.II   LA   TEFItA  ■■  (1924) 


di  un  paesaggio  o  d'una  figura,  sempre  è 
l'ossatura  di  essi  che  prima  colpisce  per 
il  modo  possente  con  la  quale  appare  arti- 
colata. E  composizione,  disegno,  colore,  tutte 
le  parti  del  linguaggio  pittorico  corrono 
egualmente  a  tale  effetto  :  la  composizione 
in  quanto  distribuisce  con  equilibrio  ga- 
gliardo di  chiaro  scuro  i  vari  piani,  il  dise- 
gno che  circoscrive  e  individua,  netto,  ogni 
elemento  figurativo,  il  colore  cui  l'uso  pre- 
valente delle  terre  conferisce  un  peso,  una 
materialità  da  ])alpare  quasi  con  le  mani. 
Sicché  i  quadri  di  Anselmo  Bucci  a  guar- 
darli non  danno  mai  quell'impressione  di 
fragilità  caratteristica  di  tanta  pittura  moder- 
na, che  a  soffiar  sulla  tela  diresti  le  pennel- 
late debbano  volar  via  lieve  pulviscolo  iride- 
scente, e  sembrano  piuttosto  operati  nel  tes- 


suto stesso  della  tela,  a  somiglianza  di  un  a- 
razzo,  con  laboriosa  complicazione  di  croma- 
tismi dai  toni  ricchi  e  sonori  senza  bianchi. 
Basta,  credo,  questo  a  definire  Anselmo 
Bucci  un  artista  d'oggi,  tipicamente;  un  ar- 
tista cioè  sensibile  alla  ricerca  attuale  di 
superare  l'impressionismo  per  rientrare,  co- 
me diceva  Renoir,  nei  ranghi  della  tradi- 
zione classica.  Solo  che  egli  con  una  coe- 
renza tutta  a  suo  onore,  non  si  è  disdetto 
mai  in  tale  ricerca,  uè  ha  mai  interrotto 
una  linea  logica  e  progressiva  di  sviluppo. 
Partito  dall' impressionismo  avendo  già  in 
sé,  per  tendenza  naturale,  iistinto  della  cor- 
posità plastica,  verso  di  questa  ha  orientato 
sempre  meglio  la  sua  visione,  con  una  con- 
centrazione d' energia  tanto  più  lodevole 
quanto   meno  facile  in  lui.  Ed  è  così  giunto 
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ad    una    formula    pittorica    intermedia    tra 
pura  sensibilità   e   ragione   critica. 

Forse  non  altrove  vanno  cercate  le  ra- 
gioni che,  con  evidenza  da  lutti  riconosciuta, 
distinguono  le  sue  opere  da  quelle  di  Ma- 
lerba f  compagni,  nella  sala  del  "novecento" 
alla  Hicnnale  Veneziana.  Ui  fronte  alle  loro 
opere  frutto  di  programmi  intellettualistici, 
i  tre  quadri  di  Bucci  spiccano  per  la  bella 
foga  pittorica  quand'anche  indigata  dalla 
volontà.  Volontà  che  se  affiora  troppo  palese 


nella  "  Scuola  '",  ove  la  ricerca  psicologica 
di  caratterizzare  tutte  quelle  testoline  di 
bimbe  naufraga  in  minuzie  analitiche  già 
assai  meglio  risolte  ne  "  L'Odèon  ",  se  irri- 
gidisce un  poco  la  larga  visione  poetica  de 
'•La  terra"  con  i  suoi  filari  di  alberi  e  di 
mantagn»'  lontananti  nella  luce,  bella,  si, 
ma  inferiore  alla  -Foce  dell'Arzilla", ritrova 
invece  il  suo  giusto  posto  nei  "  Pittori  ". 
Una  gran  tela  che  associa  quanto  di  meglio 
l'artista   ha    sinora    compialo    studiando   la 
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A.  BICCI:  STI  DIO  PER   I  ••  BIBIKIULI-  (1922). 


fifrura  umana  e  il  paesaggio  :  modellata  quel- 
la con  un  sicuro  risalto  della  forma  cor- 
porea nelle  mani,  nelle  teste,  nelle  pieghe, 
questo  nella  successione  prospettica  degli 
speroni  montani,  fra  i  quali  s'adagiano  pit- 
toresche intorno  al  ponte  le  case  di  Fos- 
sombrone.  Su  tutto  il  respiro  arioso  di  un 
folgorante  cielo  sereno.  E  dinanzi  eretto 
suir  orizzonte  l' autore  stesso  che  dipinge. 
In  questo  autoritratto  vi  è  proprio  tutto 
Anselmo  Bucci,  non  solo  nelle  fattezze,  non 
solo  nella  fattura;  ma  anche  in  quell'atto  e 
in  quel  vestito  un  po'  fanfarone.  Fanfarone  ! 
Una  parola   che  gli  piace  dire  di  sé.  Ricor- 


date? "'per  fanfaronata  lasciai  gli  studi  clas- 
sici a  sedici  anni,  quelli  accademici  a  dicias- 
sette, la  famiglia  a  diciotto,  e  a  diciannove 
ritalia  "".  E  ora  eccolo  lì,  dopo  tanto  tor- 
nato a  casa,  eccolo  lì  a  lavorare  in  vista 
del  paese  nativo.  E  chissà  che  nella  adu- 
nazione  degli  elementi  significativi  compo- 
sti con  sapiente  equilibrio  egli  non  abbia 
pensato  ad  un'intima  allegoria  di  se  stesso, 
della  sua  vita,  della  sua  arte,  che,  sulla  soglia 
della  maturità,  si  raccoglie  nella  consuetu- 
dine delle  cose  più  care  per  spiccare  il 
volo  decisivo. 

AIVTONIO  MARAINI. 
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GLI  SCAVI  DI   VALLE  TREBBA    PRESSO  COMACCIIK) 
UN  RHYTON  E  OUATTRO  BALSAMARI   ATIICf. 


Valle  Trebba!  Ieri  era  l'ampia  distesa  di 
salsa  acqua  qua  e  là  interrotta  da  ciuffi  di 
tamerici,  era  la  sonnolenta  laguna  o  ver- 
dastra sotto  le  vampe  del  sole  o  grigia  nello 
svanire  confuso  della  greve  nebbia;  oggi  è 
ormai  la  vasta  pianura  conquistata  dalla  in- 
dustre  mente  e  dalla  valida  mano  dell'uomo, 
è  lo  smeraldo  della  terra  affiorata,  interse- 
cato dal  berillo  delle  acque  dei  canali  ;  do- 
mani più  fervida  ancora  sarà  ivi  l'opera, 
più  gioioso  il  canto  dei  mietitori.  Altra  terra 
viene  così  ridonata  ai  sempre  più  numerosi 
figli  deìValnia  purens  frugiim. 

Accanto  all'  argine  della  Spina  o  dello 
Spino,  che  separa  valle  Trebba  da  valle 
Ponti,  al  cui  limite  orientale  si  dilunga- 
no melanconicamente  nel  basso  orizzonte 
le  bianche  case  di  Comacchio,  dominate  dal- 
le moli  delle  chiese,  dagli  steli  dei  campa- 
nili, nella  primavera  del  1922,  durante  il 
1923,  ed  anche  ora  sono  riapparsi  o  riap- 
paiono alla  luce  sepolcri  e  sepolcri  di  un'i- 
gnota città.  Specialmente  i  vasi  dipinti  di 
attica  fabbrica  che,  depositati  con  altro  cor- 
redo funebre  nelle  tombe  di  cremati  e  d'inu- 
mati, ritornano  ora  alla  luce,  talora  fran- 
tumati, talora  corrosi  dalla  salsedine,  ci  indi- 
cano per  (juesto  sepolcreto  come  età  i  se- 
coli V  e  IV  a.   C. 

Anzi,  in  maggioranza  il  materiale  ricupe- 
rato accenna  a  quest'ultimo  secolo  :  è  in  pre- 
valenza, nei  più  tardi  sepolcri,  quel  vasel- 
lame  ricoperto   di   nera   vernice    lucente,  a 


cui  si  è  soliti  dare  la  denominazione  con- 
venzionale di  ceramica  etrusco-campana  e 
che  costituisce  una  produzione  di  severa 
eleganza  imitatrice  di  modelli  metallici. 
Sono  talora  scodelle,  otto  ne  ha  date  una 
sola  tomba  (la  quindicesima  dello  scavo 
del  1922)  con  assai  attraente  decorazione 
impressa  a  cerchi  di  palmette:  è  una  de- 
corazione di  squisito  buon  gusto,  che  ci 
appare  su  molti  dei  prodotti  ceramici  a 
nera  vernice,  usciti  da  vari  sepolcreti  della 
nostra  Italia,  da  Cuma  e  da  Teano  dei  Si- 
dicini  in  Campania,  da  Locri  Epizefiri  in 
Calabria,  da  Camarina  in  Sicilia  (pug.402). 

Ma  l'opera  di  diseppellimento  in  valle 
Trebba  non  è  compiuta.  E  da  arguire,  e 
l'esperienza  e  la  deduzione  dellarcheologo 
in  tal  caso  non  credo  che  siano  fallaci,  che 
sepolcri  più  antichi  debbano  ancora  rintrac- 
ciarsi, che  innalzino  a  tempi  più  lontani 
la  vita  dell'  ignota  città,  a  cui  essi  appar- 
tenevano. Dico  ignota  città,  ma  non  mi  peri- 
to di  pronunciare  il  nome  suo  per  me  proba- 
bile, il  nome  di  Spina  gloriosa  e  misteriosa. 

Piace  tracciare  nel  modo  seguente  la  vita 
della  scomparsa  città,  illustre  nei  fasti  italici, 
interrogando  le  scarse,  leggendarie  notizie 
che  su  di  essa  ci  tramandano  Ellanico,  lo 
pseudo  -  Scilace,  Dionisio  di  Alicarnasso, 
Strabone,  il  naturalista  Plinio,   Giustino. 

Sul  principale  braccio  del  Po  in  epoca 
vetusta,  su  quel  ramo  interrato  costituente 
come  un    grande   argine   tra    le  valli    e   su 


UEDALO       ta„.   VII   -    Anno   V   -    MCM.VXIV. 


401 


CIOTOLA  1)1  CKRAMICA 
COSÌ  DETTA  ETBl'SCO- 
CAMPANA. 


(DA  l  NA  TOMBA  DI  VALLE 
TKEBBAl  ■  IIOLOCilNA.  MU- 
SEO CIVICO. 


cui  si  estende  ora  Coniacchio,  doveva  esi- 
stere in  tempi  preistorici,  prossimo  al  mare, 
le  cui  onde  dovevano  allora  lambire  l'at- 
tuale argine  della  Spina  o  dello  Spino,  un 
boreo  selvaggio  dindigeni,  forse  di  veneta 
origine,  perchè  vantarono  poi  gli  Spineti  la 
loro  origine  antica  adducendo  come  fonda- 
tore della  loro  città  il  dio-eroe  Diomede, 
onorato  dalle  stirpi  veneto -illiriche  alle  foci 
del  Timavo. 

Come  nella  più  settentrionale  Adria,  così 
in  Spina  sullo  strato  indigeno  vengono  a 
distendersi  altri  due  strati  etnici:  il  greco 
e  l'etrusco.  Nei  favolosi  Pelasgi  della  leg- 
genda narrata  da  Ellanico  e  raccolta  e  di- 
luita dal  retore  Dionisio,  dobbiamo  forse 
riconoscere  l'elemento  greco,  alacre  ed  indu- 
stre,  che  costituisce  in  Spina  una  colonia, 
così  florida  per  attività  commerciale  da  poter 
dedicare  nel  santuario  del  dio  protettore 
dello  colonie,  di  Apollo  in  Delfi,  le  decime 
dei  propri  lauti  guadagni  dentro  un  tem- 
pietto, cioè    dentro    un    cosiddetto   tesoro. 

Tale    elemento  greco,  che   trafficava   sul 


ramo  principale  del  Po,  detto  precisamente 
Spinete,  fu  con  probabilità  ringagliardito 
nei  primi  tempi  del  sec.  IV  dalla  audace 
impresa  di  Dionisio  il  vecchio,  tiranno  di 
Siracusa  che,  impadronitosi  delle  foci  del 
Po,  in  odio  agli  Etruschi  strinse  alleanza  coi 
Galli,  ormai  dilagati  nella  pingue  pianura 
padana.  Città  ellenica  ben  poteva  dirsi  Spina 
e  con  tale  designazione  la  vediamo  indicata 
presso  lo  pseudo-Scilace  e  presso  Strabone. 
Ai  Greci  arrivati  per  mare  si  erano  ag- 
giunti verso  la  fine  del  sec.  VI  gli  Etruschi 
venuti  per  terra,  gli  Etruschi  che,  discesi  dai 
valichi  dell'  Appennino,  avevano  costituito 
la  Etruria  circumpadana  con  centro  |)rin- 
cipale  in  Felsina,  l'odierna  Bologna,  e  si 
erano  spinti  a  nord-ovest  fino  a  Melgo  (odier- 
na Melzo  nel  milanese),  a  nord-est  sino  ad 
Adria.  Durante  il  sec.  V,  che  fu  il  tempo 
del  maceior  dominio  del  nome  etrusco  nella 
valle  padana.  Spina  dovette  essere  come  lo 
scalo  marittimo  di  Felsina,  il  luogo  cioè 
ove  approdavano  le  squisite  ceramiche  di 
Atene  per  essere  poi  trasportate,  per  mezzo 
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di   barconi   e  di   zattere,  nel  terreno   palu- 
doso  sino   quasi   alle   porte   di   Felsina. 

Andava  frattanto  allontanandosi  Spina  dal 
mare;  a  mezzo  del  sec.  V  già  distava  dalle 
onde  dell'Adriatico  venti  stadi,  cioè  più  di 
tre  chilometri  e  mezzo.  E  la  furia  gallica 
si  abbattè  sulla  città:  fu  senza  dubbio  allo 
scorcio  del  sec.  IV .  Fuggirono  i  coloni  greci 
imbarcatisi  sui  navigli,  fuggirono  i  coloni 
etruschi,  allora  non  più  numerosi,  cercando 
ricovero  forse  tra  i  Veneti.  Si  inizia  e  pro- 
cede rapida  la  decadenza  :  man  mano  che 
lo  splendore  antico  si  offuscava,  il  ramo 
Spinetico,  inoltrandosi  verso  il  mare  e  seco 


arrecando  nuovo  materiale  che  si  deposita- 
va all'intorno,  sempre  più  allontanava  dalla 
morente  città  l'ampio  respiro  di  vita,  che  pri- 
ma le  proveniva  dalle  onde  dell'amarissimo. 
Ai  tempi  di  Strabone.  alla  fine  dell'im- 
pero di  Augusto,  Spina  era  ormai  un  vil- 
laggio in  rovina  e  la  distanza  sua  dal  mare 
era  salita  a  quasi  sedici  chilometri:  forse 
lo  Spineticinn  ostiuni  si  era  avviato  non  più 
verso  oriente,  ma.  indugiandosi,  era  fluito 
verso  sud-ovest,  collimando  con  la  foce  del 
Po  di  Primaro.  Non  era  lontana  l'ora  del- 
l'interramento pieno  di  questo  braccio  del 
gran  fiume  :  su  di  esso  Comacchio  fu  per 
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un  offinipro  periodo  di  splendore,  nel  se- 
colo IX,  la  degna  erede  di  Spina,  sinché, 
distrutta  dalla  invida  rabbia  dei  Veneziani, 
fu  ridotta  ad  un  semplice,  segregato  nido 
di    pescatori. 

Ma  ora,  dopo  lunghissima  sosta  di  silen- 
zio profondo,  di  plumbeo  oblìo  risuonano 
limpidi  gli  echi  delle  voci  della  scomparsa 
Spina:  dalle  tombe  dei  due  secoli  (IV  e  V) 
di  maggior  grandezza  della  città  greco-etru- 
sca   le    deliziose    ceramiche    dipinte  o   con- 


figurate escono  dalla  coltrice  di  terra  e  di 
sabbia  e  tra  le  nostre  mani  parlano  a  noi 
con  l'accento  lusinghiero  che  ci  affascina, 
della  olimpica  venustà  e  della  indicibile 
grazia  dei  tempi  di  Fidia  e  di  Prassitele.  dei 
due  secoli  d'oro  dell'arte  dei  Greci. 

Non  è  giusto  sottrarre  virppiiì  allo  sguar- 
do di  chi  adora  i  segni  dell'arte  alcuni  di 
questi  documenti  nuovi  della  mirabile  gran- 
dezza spirituale  di  Atene  e  che  l'agro  comac- 
chiese  ridona  a  noi  in  così  generosa  misura. 
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Restringiamo  tuttavia  l'esame  nostro  ad  al- 
cune manifefstazioni  di  ceroplastica. 

In  una  tomba  di  inumato,  in  un  corredo 
funebre  insignificante  riluce,  come  un  gio- 
iello prezioso,  un  vasetto  a  forma  di  testa  di 
ariete,  un  rhyton  (alt.  nini.  172,  lungh.  220: 
tav.  epagg.403-5).  Tutt'allro  che  raro  presso 
gli  Ateniesi  è  l'uso  della  testa  di  ariete  nella 
forma  del  rhyton,  ma  in  questo  caso  una 
singolarità  appare  subito  ai  nostri  occhi  nel- 
la presenza  di  un  peduccio,  simile  del  tutto  a 


quello  ovvio  nelle  tazze  attiche.  Di  solito  nei 
rìiytiì  le  teste  di  ariete  sono  rivestite  nelle 
parti  carnose,  intieramente  o  quasi,  di  ne- 
ra vernice,  che  smorza  la  vivacità  espressiva 
e  che  appiana  <jgni  modellatura;  qui  invece 
il  colore  è  il  vivace  giallo-rossastro  dell'ar- 
gilla, mentre  vivido  l'occhio  risalta  nelle  sue 
particolarità  accentuate  con  forti  colpi  di 
pennello  di  nera  vernice  sul  bianco  della 
sclerotica;  a  vernice  diluita  sono  poi  accen- 
nate le  nodosità    delle   ben   ritorte    corna. 
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mentre  la  orlatura  «Ielle  grosse  orecchie  è 
segnata  con  nero  listello  ed  i  ciuffi  lanosi 
incornicianti  la  fronte  e  le  gote,  espressi  pla- 
sticamente, al  contrario  di  quanto  si  avverte 
in  altri  r/j \f a,  risaltavano  sul  fondo  vernicia- 
to in  nero.  Così  in  tutti  questi  particolari,  co- 
me nelle  froge  incavate,  nella  bocca  sottile, 
nel  contorno  un  pò"  arcuato  del  naso,  negli 
incavi  laterali  delle  gote  è  una  vigorìa  pla- 
stica che  labile  modellatore  seppe  coordi- 
nare nella  espressione  totale  dalle  linee  so- 
brie,  ma   energiche. 

Questo  muso  <li  ariete  si  presenta  come 
opera  notevole  di  rendimento  della  natJira 
animalesca,  distanziandosi  tuttavia  da  un 
lato  dalla  testa  di  ariete  in  funzione  archi- 
tettonica come  angolo  di  una  tomba  orvie- 
tana (Firenze,  R.  Museo  Archeologico)  del 
sec.  VI   a.  {'...  dai  rilucenti   occhi   di  smalto 


e  dal  vello  e  dalle  corna  in  rigida  stiliz- 
zazione, e  dall'altro  dalla  vivacissima  testa 
belante  dai  caratteri  naturalistici  assai  fine- 
mente accentuati  della  statua  bronzea  di 
Siracusa  dei  primi  tempi  ellenistici  (  Pa- 
lermo, Museo  Nazionale  ).  Più  vicini  sono 
al  muso  del  nostro  rhton  i  musi  degli 
ovini  condotti  al  sacrifizio  nel  fregio  fidiaco 
delle  feste  ])anatenaiche  attorno  alla  cella 
del  Partenone  (lato  sud;  Atene,  Museo  del- 
l'Acropoli). 

Siamo  nei  tenqii  in  cui  le  forme  non  solo 
dell'uomo,  ma  anche  delle  bestie  sono  quasi 
vedute  al  di  là  della  realtà,  come  in  un 
mondo  ideale;  siamo  nei  tempi  dell'olim- 
pico Fidia.  E  l'assegnazione  del  nostro  rhy- 
ton agli  anni  che  furono  i  migliori  di  Fidia, 
agli  anni  del  Partenone,  è  suffragata  dalle 
pitture  del  rh\ton,  il  quale  è  pertanto  opera 
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pregevole  di  ceroplastica  e  di  ceramica  nel 
tempo  stesso. 

E  l'allegro  thiasos.  che  sì  di  frequente  scor- 
giamo rappresentato  nella  pittura  vascolare 
greca.  Conviene  tale  contenuto  decorativo 
al  vaso,  con  cui  nei  conviti  si  tracannava 
festevolmente  il  grato  dono  del  nume  gio- 
condo,  di  Dioniso.  Allegri  sono  i  Sileni, 
mostri  scherzevoli  e  burloni.  Se  sul  collo 
del  rli  tori  tra  due  Menadi  che  si  allonta- 
nano,  pur  volgendo,  curiose,  all'indietro  il 


viso,  un 


Sile 


ili 


eno   aliunsa   un   ramo  in   eaera 


verso  il  compagno,  che  saltellando  avvicina 
avido  alle  labbra  l'anfora  per  succhiarne  a 
larghi  sorsi  il  contenuto,  al  disotto,  tra  le 
ritorte  corna  dell'ariete,  altri  due  Sileni  con 
mosse  di  grande  vivacità,  ma  con  non  mi- 
nore  cautela   si   aggirano  attorno  ad   un'an- 


fora infissa  nel  terreno.  É  qui  rappresen- 
tato un  giuoco  ?  Forse  ;  e  devono  i  Sileni 
tenere  in  equilibrio  a  vicenda  con  un  piede 
l'anfora  puntuta? 

Ad  un'altra  tomba  ad  inumazione  ricca 
di   vetri  {po^-   ì()7),   balsamari   azzurri  con 

linee  a  zig-za";  bianche   e   gialle   ed  un'ar- 
ca       ~  n 

milla  trasparente,  propria  della  civiltà  gal- 
lica ed  indicante  perciò  come  età  per  la 
tomba  l'avanzatissimo  sec.  I\  a.  C,  appar- 
tengono quattro  vasetti  configurati  di  ar- 
gilla  giallognola. 

Ecco  mugghiante  verso  l'alto  la  poderosa 
figura  di  un  toro  (lungh.  mm.  205,  alt.  14.5, 
pcig.  408)  che,  avanzando  con  la  gamba 
destra  anteriore  e  con  la  sinistra  ])osle- 
riore,  ripiega  ad  arco  le  altre  zampe,  quasi 
strisciando;   pare   che   il   mugghio   si   perda 
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TORO  SULLA  TOMBA  DI  DIONISOS.  DI   KOLLYTOS. 
ATENE,  VIA  DEI  SEPOLCRI. 


nella  serenità  dello  spazio.  In  questo  ani- 
male, che  sembra  concepito  quasi  nell'atto 
di  essere  trascinato  al  sacrifizio,  la  vigorìa 
poderosa  e  brutale,  che  è  insita  nel  lar<io 
»■  corto  muso  dalle  brevi  corna  e  dalle  ampie 
orecchie,  nella  cervice  carnosa  della  dura 
epidermide  intaccata  da  solchi,  si  accoppia 
alla  nervosità  della  lunga  e  sottile  coda,  che 
si  avvolge  battendo  ritmicamente  sulle  co- 
scie,  dell*-  zampe  che.  ripiegandosi,  dimo- 
strano  riluttanza  ed   inijuictudine. 

11  molivi»  (Iella  bestia  bovina  mugghiante, 
mentre  è  assoggettata  al  saldo  ed  illumi- 
nato  volere  dell'uomo,  è   già  nell'arte  cre- 


tese-micenea; uno  di  quei  capolavori  di 
toreutica  che  sono  le  due  coppe  auree  a 
sbalzo  di  Vafiò  (Atene,  Museo  Nazionale) 
con  la  glorificazione  artistica,  per  così  dire, 
della  figura  taurina,  reca  appunto  la  raj)- 
presentazione  di  un  toro  dalle  lunghissime 
corna,  mugghiante  in  consimile  modo  della 
figura  di  valle  Trebba.  Così  si  potrebbero 
addurre  le  figure  bovine  condotte  al  sacri- 
fizio del  fregio  del  l'artenonc.  sia  del  lato 
sud  (Londra,  Museo  Britannico)  che  del 
lato  nord  (Atene,  Museo  dell"  Acropoli)  ; 
ma  nuovo  è  il  motivo  delle  zampe  ripie- 
gate, della   forza   cioè   che  gravita  a  terra  e 
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fhe   alla   terra   quasi   si   abbarbica. 

Egualmente  poderoso  è  l'altro  toro  del 
secondo  balsaniario  (lungli.  nini.  177,  alt. 
132,  pag.  409);  ove  per  di  più  sul  dorso, 
oltre  l'ansa,  è  la  imboccatura.  Con  vigorosi, 
quasi  brutali  colpi  di  stecca  sono  indicate 
nell'animale  accosciato  con  la  zampa  ante- 
riore destra  ampiamente  ripiegata,  le  grosse 
pieghe  dell'adiposo  collo,  la  costolatura:  ma 
la  matta  bestialità  bene  appare  dal  grande 
occhio  sbarrato  sotto  i  due  recisi  solchi 
indicanti   il  sopracciglio. 

E  nelle  forme  possenti  di  queste  due  fi- 
gure taurine  un  verismi t  che  più  non  è  del 
secolo  di  Eidia.  Come  idealizzata  è  la  testa 


di  ariete,  di  sì  sobrio  lavoro,  del  rhyton 
sopra  esaminato,  altrettanto  realistici,  di  un 
realismo  audace,  sono  i  tori  di  questi  due 
halsamari.  Eanno  essi  venire  alla  mente  due 
figure  marmoree  di  carattere  funerario  del 
sec.  IV  a.  C.  :  il  toro  del  primo  balsaniario 
si  può  avvicinare  al  toro  della  tomba  di 
Dionisio  di  Kollytos,  cleruco  ateniese  di 
Sanio  {pag.  4 10),  su  alto  basamento  nel  cimi- 
tero del  Ceramico  in  atto  aggressivo,  con 
le  brevi  corna,  con  la  coda  nervosamente 
ripiegata  :  il  toro  del  secondo  balsaniario  si 
accosta  invece  al  toro  in  tranquillo  riposo 
del  Museo  Britannico,  ma  questa  figura  mar- 
morea è  meno   vigorosa. 
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Rievochiamo  con  la  fantasia  questi  due 
piacevoli  vasetti  quando  era  intatta  la  loro 
policromia,  di  cui  ora  sono  rimasti  scarsis- 
simi residui  in  traccia  di  un  color  hruna- 
stro  tendente  all'azzurro;  più  limpida,  più 
fresca  doveva  essere  la  parvenza  di  vita  di 
questi  due  lavori  di  coroplastica,  modesti 
ma  insigni,  che  dimostrano  essi  pure  come, 
nella  espressione  degli  animali  nel  secolo 
di  Prassitele,  già  si  affermava  quella  ten- 
denza naturalistica,  che  doveva  poi  culmi- 
nare trionfante  nel  periodo  ellenistico. 

Inferiore  per  arte  è  il  vaso  di  più  mo- 
deste proporzioni  (lungh.  mm.  88,  alt.  95, 
pag.  411),  in  cui  è  tuttavia  conservata 
la  policromia,  che  rende  la  gaietta  pelle 
del  cerbiatto  con  chiazze  di  vernice  scura 
su  di  un  fondo  rossastro.  Inferiore  ai  suoi 
compagni,  ma  pur  sempre  pieno  di  vivacità 
e  di  brio,  ci  si  presenta  il  timido  animale 
selvaggio  con  le  zampe  energicamente  ripie- 
gate e  col  muso  diritto,  quasi  ad  annusare 
Paria   li})cra  dei   boschi. 

Kd  ceco  la  eleganza  signorih-  del  cer- 
vo del  (jiiartd  halsamario  (lungli.  inni.  157, 
altez.  nini.  192):  zampe  stecchite,  nodose 
strettanuiite    ripiegate     al     suolo,    schiena 


arcuata,  collo  esile  su  cui  si  allunga  il 
gentile,  appuntito  muso  coronato  dalle  sot- 
tili orecchie,  dai  frastagliati,  appiattiti  pal- 
chi. Come  docile  appare  Tocchio  della  man- 
sueta, timida  bestia  !  Con  quale  finezza 
S;)no  condotte  le  incisioni  alla  base  delle 
corna  e  nelle  corna  stesse  ad  indicare  la 
materia  ossea  ! 

La  figura  nello  schema  suo  sembra  cir- 
coscritta da  linee  rigidamente  ricurve,  sì  da 
offrire  quasi  una  apparenza  di  stilizzazione, 
accentuata  dall'ansa  e  dalla  lunga  imboc- 
catura, ma,  esaminando  con  occhio  più  at- 
tento, vieppiù  risalta  la  finezza  di  questa 
gentile  opera  fittile  che,  se  ha  impeccabile 
eleganza  di  posa,  ha  tale  mansuetudine  dif- 
fusa nel  muso  sollevato  da  una  parte  col 
tenero  sguardo,  che  ben  può  qui  ricono- 
scersi, come  nei  due  balsaniari  taurini, 
ma  con  intenti  e  con  mezzi  ben  diversi, 
la  medesima  corrente  naturalistica  del  sec. 
IV    nello   effigiare   fijrure   iiesliali. 

Si  confrontino  i  tetradraiiuni  del  periodo 
attico  della  jonica  Efeso,  posteriori  perciò  al 
.394  a.  C;  su  di  un  lato  vi  è  la  parte  ante- 
riore di  un  cervo  accosciato  che  ram- 
menta il  nostro  halsamario  (pag-  412).  Im- 
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VASETTO  A  FORMA  DI  CERVO 
BOLOGNA,  MUSEO  CIVICO 


raaginiamo  anche  questo  balsamario  con 
la  sua  intatta  policromia,  uscito  or  ora  dalla 
mano  del  suo  modellatore:  di  tale  policro- 
mia sono  qui  residui  più  ampi  di  una  tona- 


lità bruno -rossastra;  in  colorito  scuro  è  l'u- 
mano occhio  della   pavida  bestia. 

Nei  due    tori    è  la   greve   bestialità,  nel 
cervo  è  la  fine  snellezza;  ma  è  in  tutti  e 
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tre  eli   animali   il   medesimo   accento   della 
corrente  naturalistica   del   sec.   I\ . 

Così  le  modeste,  ma  preziose  testimo- 
nianze fìttili  riapparse  alla  luce  del  nostro 
cielo  in  valle  Trebba  lungi  dal  luogo  felice, 
ove  allombra  della  sacra  roccia  dell'acro- 
poli e  sotto  la  protezione  di  Atliena  ergane 
furono  plasmate  ed  ornate,  sono  a  noi  come 
un  altro  degli  ammonimenti  innumeri  clie 
la  terra  della  nostra  meravigliosa  Italia  è 
solita  ad  offrirci.  La  rude  e  benedetta  fatica 
del  lavoratore,  che  intende  a  spremere  da 
questa  terra  i  frutti  per  un  sostentamento 
materiale  sempre  migliore  e  sempre  più 
abbondante,  fa  uscire  e  non  di  rado,  quanto 


per  noi  costituisce  il  sostentamento  o,  me- 
glio, il  perfezionamento  dello  spirito.  I  docu- 
menti della  storia,  che  sotto  forma  di  testi- 
monianze delle  industrie  di  tempi  remoti  e 
sopratutto  dell'arte,  che  consola  la  vita  no- 
stra e  la  solleva  in  un  mondo  di  idee  e  di 
sensi  sereni,  ritornano  a  splendere  al  sole 
d'Italia  spesso  laddove  della  presenza  loro 
niun  indizio  era  a  noi  apparso  nel  passato. 
Essi  documenti  non  già  con  la  fredda 
indifferenza  delle  morte  cose,  ma  con  la 
eloquenza  del  pensiero  immortale  ci  am- 
moniscono dell'inesauribile  forza  di  vitalità 
dell'italica   stirpe. 

PERICLE  DUCATI. 


.V<i/<i.  —  Ver  gli  scavi  archeologici  di  valle  Trebba  si 
vcdj.  per  ora,  la  notizia  preliminare  da  me  comunicata 
alla  K.  Accademia  delle  Scienze  dell'Istituto  di  Bologna 
nella  seduta  del  29  aprile  1924  ed  ora  edita  nel  Bondi- 
conto  della  Accademia  stessa,  v.  Vili  (1923-24);  il  dott. 
Augusto  Negrioli,  che  ha  diretto  gli  scavi  del  1922  e  del 
1923,  ne  ha  approntato  la  relazione  ufficiale  che  verrà  edita 
nelle   Motizìp  desìi  Scavi. 


La  ipotesi  suITos/ih/;!  Spinelirum.  da  me  ijui  espressa, 
fu  manifestata  da  Carlo  Errerà,  professore  di  geografia 
nella  Università  di  Bologna,  nella  seduta  suddetta  delPAc- 
cademia   bolognese. 

Le  fiitografie  per  la  tavola  tricroma  sono  dovute  al 
fotografo  Felice  Croci  di  Bologna:  quelle  per  le  figure 
nel  testo  a  Francesco  Proni,  assistente  del  Museo  Civico 
di   Bologna. 


IL  TESORO  DP:LLA  CATTEDRALE  DI  GENOVA  -  I.  LE  ARCHE 
DI    SAN  GIOVANNI    BATTISTA  E  IL   PIATTO   DI   SALOMÈ. 


11  tesoro  della  cappella  di  San  Giovanni 
Battista,  che  è  parte  del  tesoro  della  Cat- 
tedrale di  Genova,  si  compone  di  due  pre- 
ziosissime arche  di  oreficeria  medioevale, 
una  del  XII  secolo  e  l'altra  datata  del  1  138, 
di  un'arca  marmorea  dei  \lll  secolo  e  del 
famoso  piatto  di  calcedonio  nel  (piale  si 
vuole  fosse  deposta  la  testa  del  Battista  nel 
convito  di   Erode. 

Alcuni   affreschi   del  Carlone  e  del    Ta- 


varone,  pittori  della  prima  metà  del  Sei- 
cento, e  gli  scritti  del  Sallustio  e  di  Jacopo 
da  Varagine  ci  descrivono  la  traslazione 
delle  sacre  ceneri  del  Precursore  da  Mira 
a  Genova  nell'anno  1099  e  la  storia  locale 
del  suo  cullo  è  am[»iamente  svolta  nel  dotto 
libro  del  Gesuita  P.  Persoglio.  (Questi  affre- 
schi che  troviamo  in  vari  palazzi  genovesi 
(Cattaneo-Adorno,  Bonibrini)  rappresentano 
gli  avvenimenti  con  fantasia,  traducendo  li- 
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berameiilf  il  raiconto  dejjli  storici  :  infalti 
i  capi  fienovesi  raffigurativi  presentano  al 
Vescovo  \iral<lo  le  ceneri  in  un  cofano  cin- 
quecentesco ben  diverso  dalle  arche  ancora 
conservate,  mentre  esattamente  riproducono 
la     Tazza   di   smeraldo. 

Dal  racconto  del  Varaginc  risulta  che  i 
genovesi,  dopo  l'assedio  di  Antiochia  (10*)8) 
recatisi  in  Licia  per  impadronirsi  delle  re- 
liquie di  San  Nicola,  già  poco  prima  tra- 
fugate dai  Baresi,  trovarono  sotto  l'aitar 
maggiore  della  chiesa  di  Sion  a  Mira,  dopo 
lungo  scavo,  un  sarcofago  vuoto  e  uno  con- 
tenente ceneri  che  essi  credettero  apparte- 
nenti a  San  Nicola  e  trasportarono  sulle 
navi  :  dai  monaci  venuti  ad  imjilorare  la 
restituzione  seppero  che  non  si  trattava 
dei  resti  di  San  Nicola,  ma  di  quelli  del 
Battista. 

Il  racconto  chiarisce  subito  un  dubbio 
di  molti  studiosi  che  attribuirono  all'arte 
orientale  l'arca  marmorea,  perchè  essa  non 
si  può  ritenere  la  stessa  che  a  Mira  con- 
teneva le  ceneri  del  Precursore  per  le  bel- 
lissime figurazioni  della  vita  del  Battista 
che  avrebbero  subito  rivelato  ai  genovesi 
le  preziose  reliquie.  E  non  solo  il  raccon- 
to, ma  l'esame  dell'opera  ci  allontana  dal 
secolo  X  o  XI  e  fa  cadere  una  delle  ipotesi 
più  comuni,  avvicinandosi  alla  tesi  del  d'An- 
drade  che,  ritenendo  l'arca  opera  di  artisti 
francesi,  l'assegna  al  principio  del  secolo 
XI\,  e  così  si  approssima  alla  congettura  di 
coloro  che  la  designarono  come  quell'urna 
che  Benedetto  e  Niccolò  Campanari  fecero 
eseguire  nel  1323.  Esaminando  però  i  bas' 
sorilievi  dell'  arca  e  comparandoli  ccm  le 
scolture  che  ornano  i  portali  della  cattedra- 
le, si  nota  subito  una  relazione  di  tempo  e 
di  maniera   che  appare  più  intima  e  con- 


vincente per  la  ripetizione,  nell'una  o  nel- 
l'altra opera,  di  uno  stesso  curioso  ed  ori- 
ginale particolare.  L'arca  (juindi  appartiene 
al  tempo  del  grandioso  rifacimento  della 
chiesa  di  San  Lorenzo,  quando  maestranze 
del  nord  della  Francia  lavorarono  non  solo 
a  costruire  le  volte,  sccoikÌo  le  norme  ar- 
chitettoniche delle  loro  cattedrali,  ma  anche 
vi  portarono  elementi  della  loro  ieonograCa 
e  lo  speciale  modo  <li  conqirendere  la  deco- 
razione religiosa   delle  facciate  delle  chiese. 

L'arca  venne  costruita  per  essere  posta 
soj)ra  un  altare:  si  compone  di  unurna 
quadrata,  con  figurazioni  da  tre  lati  e  greg- 
gia, con  un  foro  al  centro,  dall'altro  lato  ; 
munita  di  un  coperchio  a  tetto  con  spio- 
vente a  forma  di  croce,  terminata  nel  brac- 
cio minore  da  un  frontone  con  la  testa  di 
San  Giovanni  Battista  e  nei  due  bracci  pili 
lunghi  da  una  semisfera  <•  da  una  maniglia 
per  sollevare  il  coperchio  e  per  assicurarvi 
la  catena  che,  passando  per  i  fori  centrali 
dell'urna   ne   formava  la   solida  chiusura. 

Orna  la  parte  anteriore  dell'urna  un  deli- 
cato altorilievo  con  le  scene  principali  della 
vita  di  San  Giovanni,  tratte  dai  ^  angeli  : 
la  Predica/ione,  il  Battesimo,  il  Festino  d'E- 
rode durante  la  danza  di  Salomè  e  quan- 
do questa  porta  alla  madre  il  capo  del 
Precursore.  Il  coperchio  dell'urna  è  decora- 
to da  una  fìtta  squama  di  foglie  e  di  leoni  in 
altorilievo  e  nel  frontone  si  trova  il  ritratto 
del  Battista,  a  mezzo  busto,  ricoperto  dalla 
pelle  di  pecora  il  cui  vello  ricciuto  è  con- 
fuso con   un   ornato  a  fiamma. 

Il  volto  del  Santo  non  ripete  1"  effigie 
riprodotta  nei  breviari,  negli  evangelari  an- 
teriori al  secolo  XIII,  italiani,  francesi,  in- 
glesi, nelle  scolture  del  Battistero  di  Pisa 
e  di  Benedetto  Antelanii   nel  Battistero  di 
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ARCA  DEITÀ   DEL  BARBAROSSA  (SEC.  MI|;   PARTE  POSTEKIOIIE 
GENOVA.  TESORO  DKLLA  CATTEDRALE. 


Parma,  nelle  vetrate  francesi  e  nei  mosaici 
di  Venezia,  ma  quella  derivata  dal  mondo 
classico  -  scultura  greca  o  copia  romana 
-  che  ricorda  i  fauni  barbati,  con  evidente 
imitazione  non  solo  nella  traduzione  del- 
l'immagine, ma  anche  nella  tecnica  ampia, 
in  completo  contrasto  con  il  verismo  al- 
({uanto    trito   del   tempo. 

iNel  fregio  decorativo  del  portale  principa- 
le della  Cattedrale  si  ritrova,  in  dimensioni 
minori,  la  stessa  testa,  con  lo  stesso  ricor- 
do, in  pieno  medioevo,  della  bellezza  clas- 
sica, fra  simboli  vari,  motivi  floreali  e  cari- 
caturali, r^a  coincidenza  di  uno  stesso  ri- 
tratto, così  lontano  dalla  comune  iconogra- 
fia del  Battista  ed  anche  dall'iconografia  ge- 
nerale, non  può  essere  trascurata  per  sta- 
bilire una  relazione  di  tempo  e  di  arte 
o,  con    altra   ipotesi,  una   precedenza    del- 


l'arca  sul   portale. 

Mi  sembra  però  più  probabile  l'ipotesi 
che.  durante  le  trasformazioni  della  catte- 
drale e  delle  chiese  di  Genova,  dai  taglia- 
tori di  pietra  adibiti  all'opera  dei  portali  sia 
stata  eseguita  anche  l'arca  di  San  Giovanni 
Battista.  Delle  tre  arche  del  tesoro  non  è 
quindi  essa  la  più  antica,  ma  cronologica- 
mente si  deve  porre  tra  quella  in  oreficeria 
detta  del  Barbarossa  (l'urna  marmorea  for- 
se fu  costruita  per  conservarla)  e  la  gran- 
diosa arca  d'argento  a  forma  di  cattedrale, 
nota  col  nome  di  uno  degli  artefici,  Teramo 
Danieli   (1138). 

Suirorigine  dell'arca  del  Barbarossa  non 
vi  sono  notizie  sicure:  la  tradizione  del 
dono  fatto  dalllmperatore  durante  il  suo 
soggiorno    a    Genova   (1178)    proviene    dal 
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ARCA  DETTA  DEL  BARBAROSSA.  LATO  DESTRO:   I.A 
TI  MI  LAZIONE  DFL  CORPO  DEL  BATTISTA. 


culto  di  Federico  per  il  Battista,  palese  nel- 
l'istituzione di  una  cappellania  all'  altare 
del  Santo,  e  dalle  risultanze  stilistiche  con- 
fermanti la  probabile  tradizione  che  asse- 
gna alla  fine  del    secolo  XII    la    preziosis- 


sima opera  in  argento  sbalzato  e  dorato. 
L'arca  ha  la  forma  di  una  cassetta  (al- 
tezza 0,35  lunghezza  0,60)  con  coperchio 
a  tetto  con  due  spioventi,  rialzato  nella 
parte  superiore,  fisso  da  una  parte  e  mo- 
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bile  dall'altra,  assicuralo  e  chiuso  da  un 
gancio  e  da  due  mappe,  applicale  j)iù 
tardi  nel  corpo  degli  angeli  che  ornano 
l'intradosso  dell'arco. 

Il  Coperchio  e  la  riquadratura  delle  com- 


posi/ioni figurate  è  a  molivi  floreali  bizan- 
tini, ora  eliiusi  in  cerchi,  ora  nelle  spire 
di  una  voluta  senij)lice  o  arricchita  da  svo- 
lazzi e  da  piacevolezze  ornamentali,  in  iiio- 
(lii  (la    l'ormare  una  cornice  asinunetrica  ma 
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ARCA  DETTA  DEL  BARBAUOSSA:  -'MATER  ET  FILTA"  •  ERODIADE 
INCITA  SALOMÈ  A  CHIEDERE  LA  TESTA  DEL  BATTISTA. 


armonica,  incas^tonata  di  pietrr  preziose, 
alle  scene  della  vita  di  San  Giovanni  che 
l'ignoto  artefice  riproduce  in  Ire  episodi  : 
il  Battesimo  di  Cristo,  la  Decapitazione,  e 
la    Tumulazione   del    Santo. 

Nella  parte  posteriore  che  subì  rifaci- 
menti, si  trovano  in  sei  scomparti,  limitati 
da  colonne,  alcune  scene  a  "iialfito  ratfi<iii- 
raiiti  la  Nascita  del  Battista,  un  vescovo, 
il  Precursore,  una  scena  incomprensibile, 
il  Santo  nel  deserto  e  l'Angelo.  La  diversa 
abilità  degli  artisti  fa  pensare  a  restauri 
posteriori,  lasciandoci  molto  dubbiosi  per- 
chè male  si  collegano  i  graffiti  allornamen- 
tazione  architettonica  dello  stesso  lato  men- 
tre eerte  forme  classicheggiami  delle  figure 
sono  molto  lontane  dalle  ingenuità  ango- 
lose   degli   artisti   dueceuteschi. 

La  scena  del  Martirio  si  svolge  nella 
parte  anteriore  in  sei  scomparti  limitati 
da  colonne,  e  un'iscrizione  incisa  spiega 
ogni  scena  ed  ogni  personaggio.  Mater  et 
jilia  è  scritto  al  disopra  della  deliziosa  com- 
posizione con  Erodiade  che  incita  la  figlia 
a  chiedere  ad  Erode  la  testa  del  Santo; 
Erode  Rex  sopra  il  personaggio  seduto  al 
banchetto;  Saltatrix  presso  la  figura  della 
danzatrice  voluttuosa;  Caput  presso  il  piatto 
con  il  capo  reciso  che  il  carnefice  porge  a 
Salomè  ;  Spirulninr  a  destra  della  spada 
che  il  boia  brandisce  per  spiccare  la  testa 
del  Precursore,  emergente  da  una  strana 
architettura   raffìgurant»-   la    prigione. 

Le  reminiscenze  bizantine  sono  evidenti 
nella  decorazione  ornamentale  ed  anche  in 
(ptal(  Ile  figura  che  occupa  le  parli  arclii- 
tettoniche  ed  in  qualche  particolare  delle 
scene,  ma  le  composizioni  e  le  figure  stes- 
se risentono  di  tanta  vita  che  sembrano 
estranee    all'oreficeria    romanica   d'Italia  e 


alla  stessa  scultura,  quando  si  pensi  alle 
porte  della  cattedrale  di  Pisa  e  di  San  Zeno 
a   Verona. 

Nelle  opere  italiane  le  figure  rammen- 
tano sempre  quelle  dell'antichità  classica  e 
ne  ripetono  le  idealità  plastiche  ed  icono- 
grafiche (battisteri  di  Pisa  e  di  Parma),  e 
non  si  trovano  mai  le  forme  esili,  delicate, 
flessuose  dei  personaggi  rappresentati  con 
tanta  grazia,  sensibilità  e  verismo  di  costu- 
mi nelle  scene  del  Martirio  nell'arca  del 
Barbarossa.  Seguendo  l'iconografia  del  Bat- 
tista  dobbiamo,  per  ricercare  la  probabile 
nazionalità  dell'artista  che  sbalzò  le  appli- 
cazioni d'argento  dell'arca  genovese,  risa- 
lire verso  il  nord,  alle  opere  di  scultura, 
di  miniatura  del  secolo  XIL  Là  ritrove- 
remo l'ambiente  artistico  dal  quale  è  de- 
rivato  il  lavoro. 

La  scena  della  tunuilazione  ricorda,  nelle 
sue  linee  generali,  quella  di  San  Zeno,  ma 
vi  appaiono  in  più  due  personaggi  con  il 
turibolo  e  tre  sono  cinti  dell'aureola;  la 
scena  del  Battesimo  riproduce  il  Battista 
coperto  di  pelli  e  Cristo  ignudo  fra  le  due 
lettere  greche  alfa  ed  omega  ;  ma  le  com- 
posizioni del  lato  anteriore  sono  tutte  ori- 
ginali e  di  una  bellezza  raffinata.  11  gruppo 
della  Madre  e  della  Figlia  non  avvicina 
due  fantocci  senza  espressione  intcriore,  ma 
due  anime:  quella  della  madre  astuta,  im- 
periosa, convincente,  quella  della  figlia  igna- 
ra, ingenua,  debole  e  non  licenziosa  come 
la  vollero  i  romantici  e  i  decadenti  del 
scc.  \1X.  Se  tanti  secoli  non  ci  separassero 
da  (juest'opcra  e  se  il  paragone  non  sembras- 
se esagerato,  questo  sbalzo  del  principio  del 
duecento  ci  potrebbe  ricordare  le  più  dram- 
matiche, passionali  e  delicate  opere  dei 
preraffaelliti,  tanto  le  forme  della   svelta  fi- 
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ofura  «li  Saioiiiè  sono  pure,  caste  nella  lieve 
sensualità  dei  piccoli  seni.  Elementi  estra- 
nei all'arte  nostra  sono  la  corona,  l'abito,  la 
sedia  curule,  lo  scettro  a  forma  di  fiore  ehc 
Erode  offre  alla  Saltatrix,  il  manto  regale 
ed  infine  molti  elementi  gotici  rari  neirorc- 
ficeria  italiana   di   quel   secolo. 

Nella  scena  del  festino,  una  coppa  sulla 
tavola  modellata  con  una  curiosa  prospet- 
tiva molto  simile  a  (juclla  della  stessa  scena 
n<lla  vetrata  della  cattedrale  di  Bourges, 
porta  inciso  un  pesce  che  si  ritrova  nel- 
la composizione  della  danza  degli  Evan- 
"iclari  di  Bramberg  e  nel  breviario  in- 
glese  di  Monaco  e  che  da  noi  appare  poi 
nelle  tavole  dei  Cenacoli  dei  pittori  se- 
nesi e  pisani.  Ma  forse  il  disegno  graf- 
fito, come  le  scritture  e  le  figurazioni  del 
lato  posteriore,  sono  dovuti  a  lavori  suc- 
cessivi. La  danza  di  Salomè  non  è  rap- 
presentata come  uno  spettacolo  di  con- 
torsioni acrobatiche  così  care  agli  artisti 
delle  cattedrali  di  Rouen  e  di  San  Zeno, 
ma  di   danza   estetica. 

L'iifuoto  artista  dell'arca  genovese  non 
ebbe  mai.  in  tutta  la  sua  opera,  un  mo- 
nitiito  di  volgarità  e  fu  dominato  da  un 
ideale  (li  bellezza  umana,  molto  lontana 
(la  (]ii(lla  ideale  derivata  dal  mondo  clas- 
sico. In  ogni  figura,  principale  o  seconda- 
ria, è  impressa  una  vitalità  che  ancor  oggi 
sussiste  e  s'impone  per  il  carattere  ben  de- 
finito di  ogni  personaggio  e  per  il  commo- 
vente verismo  (non  oggettivismo)  raggiunto 
nella  testa  decollata  del  Battista  che  il  car- 
nelice   porge   alla   figlia   di    P'rodiade. 

(ili  elementi  gotici  che  pure  abbondano 
suggerirebbero  una  <lata  posteriore  a  quel- 
la attribuita  all'arca  genovese  dalla  tra- 
dizione,  ma   se   ricercheremo  l'artista  tra  i 


celebri  orafi  francesi  del  secolo  XII  che 
s  ispirarono  alla  fioritura  gotica  allora  ini- 
ziata e  compareremo  la  nostra  cassa  con 
le  scene  della  vetrata  della  cattedrale  di 
Bourges,  non  sarà  difficile  trovare  la  nazio- 
nalità dell'autore  o  almeno  la  fonte  dalla 
quale  egli  derivi")  direttamente  o  attraverso 
tradizioni   ed   insegnamenti. 

La  cassa  del  Santo  eseguita  nel  secolo  XV, 
venne  attribuita  a  Teramo  Danieli,  orafo 
nativo  di  Taggia  e  maestro  in  Genova  jier 
molti  anni,  secondo  l'iscrizione  da  lui  incisa 
sopra  Torlo  superiore  del  superbo  lavoro, 
esempio  magnifico  di  quanto  si  poteva  pro- 
durre sul  principio  del  quattrocento  a  Ge- 
nova con  la  collaborazione  di  artisti  edu- 
cati a  Siena  in  Lombardia  o  nelle  Fiandre, 
italiani   o   stranieri. 

L'opera  di  Teramo  Danieli  rappresenta 
neir  arte  ligure  un  esemplare  importante, 
attorno  al  quale  si  possono  raggruppare  tutte 
le  altre  opere  di  oreficeria  del  tempo.  Il  bel- 
lissimo ostensorio  di  Savona,  detto  di  Sisto 
IV,  il  reliquario  di  Noli,  fanno  supporre  l'esi- 
stenza di  una  maestranza  abilissima  'a  Ge- 
nova, che  continuò  ad  avere  una  tradizione 
ancora  fiorente  nel   secolo   XVI. 

L'esecuzione  della  cassa  fu  deliberala  dal 
Doge  e  dal  Consiglio  degli  Anziani  (20 
maggio  1433)  con  un  fondo  di  lire  500 
gcnovine,  aumentato  dalle  offerte  dei  cit- 
tadini e  affidala  a  due  orafi,  Teramo  Da- 
nieli che  ne  iniziò  la  costruzione,  e  Simone 
Caldara.  che  poi  la  decorò  con  il  perfetto 
stile   imparato  a  Siena. 

Se  osserviamo  la  nazionalità  dei  pittori, 
degli  orafi  e  dei  commercianti  che  sul  prin- 
cipio del  secolo  XV  abitavano  Genova,  non 
ci   sarà  difficile  ritrovare  le  varie  influenze 
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ARCA  DI  TKRAMO  DANIELI:   L'ANGKLO  ANNUNCIA  A  ZACCARI 
LA  NASCITA  DI  SAN  GIOVANNI  lìATTISTA  . 


Alti, A   1)1  TKRAMO  DANILLI:   L'INCOMKCl   1)1.1  I  A 
VERGINE  CON  SANTA  ELISABETTA. 


ARCA  DI  TERAMO  DANIELI  :   LA   NASCITA   DI  SAN  GIOVANNI 
BATTISTA,  PRESENTE  LA  MADONNA. 


artistiche  che  eonlribuirono  alla  creazione 
(li  (|iicsl"opera  die,  pur  essendo  italiana, 
tanto  risente  dellarte  nordica  (Fiandre  e 
paesi  del  Reno)  che  ebbe  relazioni  conti- 
nue e  dirette  con   la  capitale  dei  liguri. 

L'ossatura  appartiene  ai  tipi  noti  del- 
l'oreficeria belga  che  discese  in  Francia 
(arca  della  cattedrale  di  Soissons),  si  bipartì 
in  Spagna  e  in  Provenza  e  da  noi  giunse 
per  la  grande  via  di  comunicazione  terre- 
stre che  congiungeva  Genova  con  quei  paesi, 
cioè  la  riviera  di  ponente.  I  migliori  esempi 
dell'arte  gotica  tedesca  erano  pervenuti  in 
Lombardia  sulla  fine  del  secolo  Xl\  ,  e  in 
Liguria  per  quella  stessa  strada  seguita  dagli 
artisti  lombardi  e  dai  maestri  d'Antelamo, 
che  scendevano  al  mare  in  cerca  di  lavoro 
o  chiamati,  durante  le  varie  dominazioni 
dei    Visconti. 

I. Ossatura  e  molti  particolari  decorativi 
della  cassa  sono  di  tipo  fiammingo,  deri- 
vato non  solo  dalle  opere  di  oreficeria,  ma 
anche  dai  polittici  scolpiti  in  legno  che  do- 
vevano a  quel  tempo  essere  comuni  a  Ge- 
nova e  dei  quali  ancora  si  conserva  qualche 
raro   escnqjlarc   (Croccfissione  di  Testana). 

La  cassa,  restaurata  in  vari  tempi,  si 
compone  di  un'armatura  di  legno  sulla  quale 
sono  ap|ilicate  le  varie  parti  ornamentali 
architettoniche,  appositamente  ideate  per 
suddividere  gli  scomparti.  ])er  reggere  pic- 
coli figure  e  per  accogliere  in  nicchie  le 
varie  figurazioni  della  vita  e  del  martirio 
del  Santo,  derivate  dai  libri  miniati  e  dalla 
"  Leggenda  Aurea  ". 

T  lati  maggiori  della  cassa  recano  cia- 
scuno (juattro  spazi  limitati  da  cinque  pi- 
lastrini gotici  decorati  al  centro  dalla  sta- 
tuina  di  un  profeta  e  terminati  in  sveltis- 
sima guglia.  Ogni   spazio  è   protetto  da  un 


padiglione  piramidale  a  base  esagonale  sulla 
cui  cima  posa  la  figurina  di  un  musicista. 
Un  fregio  limita  la  parte  superiore  della 
cassa  all'altezza  del  capo  dei  profeti,  e  un 
identico  fregio  più  robusto  limita  la  base 
interrotta  dei  pilastri  e  su  questa  ornamenta- 
zione si  legge  la  scritta  di  Teramo  Danieli*'). 

Ai  quattro  angoli  della  cassa  si  trovano  i 
quattro  Santi  della  cattedrale.  San  Giovanni, 
San  Matteo,  San  Lorenzo,  San  Giorgio,  sor- 
montati da  un  padiglione  con  la  statua  di 
un  vescovo,  uno  dei  quali  ricorda  il  volto 
rotondo  del  Varagine.  Negli  scomparti  late- 
rali ed  in  quelli  dei  lati  minori  si  svolge  la 
vita  e  il  martirio  del  Precursore.  Tutta  l'o- 
pera è  in  argento  dorato,  salvo  i  quattro 
leoni  su  cui  posa  la  cassa  che  sono  di  rame. 

L'influenza  delle  ornamentazioni  delle 
finestre  dell'abside  e  della  volta  del  Duomo 
di  Milano  è  evidente  nelle  decorazioni  go- 
tiche delle  cuspidi,  nei  pinnacoli,  nella  de- 
corazione delle  nicchie  dei  santi,  mentre  le 
statuine  dei  musicisti  presentano  un  carat- 
tere francese  nei  volti  a  profilo  angolare 
e  rammentano  quelle  che  ornano  il  noto 
ostensorio  di  Voghera.  All'arte  francese  pure 
si  riferiscono  certi  costumi  delle  figure  ri- 
guardanti la  vita  del  Santo,  le  cui  teste, 
pur  avendo  caratteristiche  formali  non  del 
tutto  italiane,  si  differenziano  da  quelle 
dei   musici. 

Le  statuine,  aggruppate  con  un  concetto 
<li  riproduzione  oggettiva  di  maiiicliini  in 
azione  piuttosto  che  di  una  composizione 
dominata  dal  suggello  dell'arte,  non  ap- 
paiono fuse  per  intero,  ma  a  pezzi,  alcuni 
dei  quali  lavorati  a  sbalzo  e  poi  ricomposti 
saldando  gambe,  leste  e  mani  agli  abiti  e 
alle  tuniche  che  sono  ampie  e  ricche  di 
bellissime   pieghe. 
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VRCA   DI    lER/lMO  DANIELI:  ZAC(;aR1A.   MITOLO.  S(  ltl\  K 
Il    NOME  IJI  GIOVA^NI  CHE  IMPONE  AL  SUO  Fl(;i,IO. 


I,"in(liieiiza  straniera  nei  volli,  nei  co- 
'timii,  nel  verismo  eosì,  vicino  a  (|nellt)  delle 
,-laluine  dei  Duelli  dOlanda.  fuse  da  Jaeques 
de  Gérines,  non  deve  mcravijiliare.  Vivevano 
in  quegli  anni  a  (Jcnova  artisti  francesi  e 
lianuninglii.  erano  noti  i  libri  miniati,  i 
(iiltici  lijriiei  e  jtortavano  l'iconografia  te- 
desca i  pittori  renani  che  ailrescarono  Santa 
Maria  di  Castello. 

L'Alizeri,  interpretando  in  largo  senso 
ima  petizione  del  1448  di  alcuni  orafi  a 
lavore  di  Donato  de'  Bardi,  pittore  che 
aveva  lavorato  per  i  "  fabri  "  genovesi  e 
li  aveva  bene  consigliati,  conclude  per  una 
possibile  collaborazione  di  Donato  e  di  suo 
fratello  Honifortc  alla  cassa  di  Teramo  Da- 
nieli, con  rinvenzione  delle  figurazioni.  Non 
vi  sono  però  indizi  sicuri  per  accertare  que- 
sta partecipazione,  se  non  il  fatto  clic  le  sto- 
rie della  vita  del  JJaltista  derivano  con  evi- 
denza da  uno  schema  pittorico,  disegno  o 
miniatura,  e  non  scultoreo,  e  che  Donato  e 
Honiforte  de'  Bardi,  impoveriti  dalla  guerra 
di  Lombardia,  dipingevano  per  le  chiese  li- 
guri ancone  con  tjustose  scene  religiose. 

lutti  'ili  altri  elementi  sono  generici  e<l 
appartengono  tanto  all'arte  lombarda  che 
alla  tedesca  e  alla  francese.  Così  il  San  Gior- 
gio barbuto,  il  costume  del  notaro  nella 
scena  di  Zaccaria  scrivente  il  nome  di  Gio- 
vanni e  quello  di  Erodiade  nel  tragico  con- 
vito nel  fjuale  appare  lo  scalco  che  tanto 
ricorda  lo  stesso  personaggio  nel  Libro  d'oro 
(1(1  Duca  di  Berry,  richiamano  alla  mente 
altre  composizioni  derivate  dalle  scene  dei 
mi-teri  e  dai  pittori  tradotte  sulle  tavole 
o  nei  lilìri  miniali  che  servirono  ad  isj)i- 
rare  gli  artisti  donde  gli  orafi  genovesi  tras- 
sero gli  >[)nnti  principali  per  la  vita  e  il 
martirio  di  San  Giovanni  Battista.  E  le  foggie 


straniere  appaiono,  in  confronto  a  ijuelle 
locali,  troppo  poche  ed  insignificanti  per  po- 
ter concliulere,  come  altri  fece,  per  lallri- 
biizione   dell'opera   ad   artisti   non   italiani. 

Già  alla  metà  del  duecento,  sulla  pietra 
lombiile  di  Simonella  e  di  Pereivale  Ler- 
cari  (  12.')9)  gli  orafi  avevano  modellalo,  at- 
torno alla  slaluina  della  \  ergine,  le  figure 
dei  dcliiuti,  con  grande  abilità  e  raffinato 
stile.  Anche  la  scultura  si  era  sempre  mantc- 
iiula  in  (pielia  modesta  ma  perfetta  forma, 
senza  degenerare  ma  senza  elevarsi,  per  po- 
tenza di  artisti  ed  originalità  di  concezione, 
ad   una   manifestazione   personale. 

La  distribuzione  di  tanti  tesori,  perduti  o 
dispersi  non  permette  di  illuminare  meglio 
Fambienle  artistico  attorno  a  questo  capo- 
lavoro dell'oreficeria  nostra,  al  quale  in- 
(lul)biamente  contribuirono  nello  stile  le 
abilità  formali  dei  senesi  e  l'invenzione  dei 
lomliardi. 

Fra  gli  oggetti  minori  che  compongono 
il  tesoro  della  cappella  di  San  Giovanni 
Ballista,  il  piatto  detto  di  "  calcedonio  "" 
merita  un  particolare  ricordo  per  essere  un 
ricchissimo  oggetto,  probabilmente  orien- 
tale, e  per  la  tradizione  che  vuole  vi  sia 
slato  deposto  il  capo  del  Precursore,  (piando 
venne  presentato   alla   danzatrice. 

Il  piallo,  rotto  da  antica  data.  (■  l(iiul(» 
insieme  da  un  lavoro  di  oreficeria  che  lo 
chiude  all'orlo  e  lo  tiene  unito  mediante 
im  motivo  ornamentale  libero  clic  reca  al 
eentro  uno  t-iiiallo  di  Linioges,  con  la  testa 
del    Santo    decollalo. 

Il  piatto  che  i-  di  agata  verdolina  con 
macchie  sanguigne  fu  tolto  dagli  antenati 
della  famiglia  del  cardinale  Balli  ad  una 
chiesa    d'Oriente:    dal    cardinale    In    donalo 
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ARCA  DI  TERAMO  DaMIELI:  LA  PREDICA- 
ZIONE DEi.  BATTISTA. 


ARCA  DI  TERAMO  DANIELI  :   IL  BATTESIMO  DI  CRISTO. 


ARCA  Ul  TKRAMO  DANIELI: 
ZIONE  DI  SAN  GIOVANNI. 


LA   DECAPITA 


ARCA   DI  TERAMO  DANIELI  r   II.  CARNEFICE  PRESENTA 
A  SALOMÈ  LA  TESTA  DEL  BATTISTA. 


TKIIWIO   DAMKLl  :    AlUA    1)1   ;SAN    (;1()\A.MS1 
HAITISTA.   UN   LAIO  CORTO 


al  papa  Innocenzo  Vili,  e  ria  ({iicsto  lepato 
alla  cappella  di  San  Giovanni  (1492)  con 
una  bolla,  oggi  perduta,  che  ne  provava 
l'autenticità.  E  forse  al   papa    Innocenzo   si 


(leve  il  lavoro  in  oreficeria  e  la  testa  d'oro 
e  smalto  che  indica  liniportanza  e  il  pregio 
della   reliquia  (2). 

La  testa   del  Santo   decollato   reca    sulla 
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fronte,  un  poco  sopra  l'orbita  destra,  un 
taglio  che,  secondo  la  leggenda,  fu  inserto 
da  Erodiade  per  vendetta,  e  tale  ferita  venne 


TERAMO  DANIELI:   ARCA  DI  SAN  GIOVANiM 
BATTISTA,  IN   IATO  CORTO. 

riscontrata  nel  cranio  conservato  ad  Amiens: 
essa  pure  si  ritrova  nello  smalto  limosino 
del   Museo   di   Monaco,   nel   quale  è  ripro- 
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PIAI  lo    1)1   1,A1XKU(J.MI);    PAHII-.   IHIMLKUlUh 
GENOVA.  TESORO  DELLA  CATTEnRAIE 


(lolla   la   scena   del   colpo   vendicativo,  e  in 
mi    bronzo   francese   del   secolo   XVI. 

la  Iradizione  che  in  quel  piallo  verdolino 
orientale  sia  slata  dejmsla  la  testa  del   Santo 


è  tuttora  viva,  e  nella  d()menica  dell'Ascen- 
sione e  nel  jiiorno  della  Decollazione  la  reli- 
(piia  viene  esposta  sull'altare  della  Cappella. 

OKLANDO   GRUS.SO. 
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l'IATlO   DI  (..\U;ED0.M0  :   TARTE   A.NTEKIORE. 
GENOVA.  TESORO  DELLA  CATTEDRALE. 


(1)  Sulla  base  dell'arca  si  legge  la  sefiuente  iscrizione: 
"Hoc  opus  facluin  fuil  tempore  priora!.  1).  D.  Lazari  de 
Vivaldis  el  de  lohaonis  de  Passano,  MCCCCXXXVIII  die 
X\11I   mai.  et  Teramus  Danielis  fabro  fabricavit". 

(2|  Fra  i  rilievi  della  lamina  d'oro  si  legge  la  seguente 
iscrizione:  "lohanne  baptista  inter  naios  mulieruni  non 
surrexit  ruaior  ". 
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DUE    MADONNE  DI   MICHELE  Gì AM BONO. 


Michele  Gianibono  non  è  artista  da  cui 
ci  si  possa  aspettare  il  miracolo,  tanto  amò, 
chiuso  nel  suo  bozzolo,  filare  la  stessa  seta, 
tessere  la  stessa  trama.  Ma  è  per  questa 
dedizione  ai  metodi  che  tutti,  giovani  e  non 
giovani  si  affrettavano  allora,  all'inizio 
del  Quattrocento,  a  gettare  da  un  canto 
anche  nel  Veneto,  sferzati  dall'alacre  genio 
toscano,  che  ogni  sua  pittura  fedele  ci  se- 
duce pur  senza   speranza   dell'impreveduto. 

Sono  per  lo  più,  come  si  dice  in  gergo 
musicale,  variazioni  sopra  tema  prestabilito. 
Egli  riprende  i  motivi  iniziali,  li  acca- 
rezza, li  trasforma  un  poco,  secondo  amore 
detta  dentro;  quel  tanto  che  basta  per  farne 
cosa  nuova.  Metodo  che  amò  seguire  con 
ben  altra  lena  e  con  ben  altro  frutto  lo  stesso 
Giambellino.  E  in  questo  litaniare  convinto 
e  mansueto  la  voce  minuscola  pare  divenga 
per  reiterazione  quasi  grande.  Certo  la  costan- 
za e  la  fede  gli  permisero  di  dir  tutto  quello 
che  era  da  lui  dire  ;  più  di  quanto  fecero 
maestri  meglio  dotati,  quali  lo  stesso  Jacopo 
Bellini,  ad  esempio,  perchè  rapili  dagli  an- 
nunzi trionfali  della  Rinascenza,  che  invano 
tentavano  disperatamente  comprendere  e 
imitare. 

Piccolo  maestro  dunque  Michele  Giam- 
bono  ma  che  conservò  questa  ingenuità 
gotica  come  un  profumo,  come  un  fuoco 
segreto;  quel  fuoco  che  Carlo  Crivelli  sep- 
pe ultimo  alimentare  con  le  parvenze  del- 
l'arte nuova. 

Sono   due  opere  che   specialmente  mi  ri- 


chiamano, perchè  di  una  terza  che  non  posso 
riprodurre  (una  mezza  figura  di  santo  Ve- 
scovo, del  Museo  Civico  di  Padova,  tavo- 
letta poco  significante,  sul  fare  del  San 
Marco  della  raccolta  Mond  di  Londra,  sfug- 
gita al  diffuso  lavoro  che  altra  volta  ho  de- 
dicato al  Giambono  (^))  non  posso  far  più 
di    questo  accenno  (2). 

Essa  mostra  del  resto  le  solite  influenze 
di  Gentile  da  Fabriano,  tipo  polittico  Qua- 
ratesi.  innestate  sopra  gli  ammaestramenti 
di  Jacobello.  da  cui  Giambono  partì.  Que- 
sti insegnamenti  di  schietto  accento  vene- 
ziano, che  sono  preponderanti  nella  "  Ma- 
donna della  rosa  ■'  di  Budapest  e  in  quella 
di  Fano,  viso  sferoidale,  altissime  soprac- 
ciglia, tipo  quasi  mongolico,  e  che  sono  an- 
cora evidenti  nell'Arcangelo  Michele  del 
sig.  Berenson,  si  avvertono  meno  chiari  e 
asprigni  nella  graziosissimaVergine  col  Bam- 
bino, che  ho  visto  anni  fa  a  Venezia  dall'an- 
tiquario Barozzi  e  che  oggi  posso  pubblica- 
re (-*)  (/x;g.  4/5).  È  quasi  la  ripetizione  di 
quella  Hertz  di  Roma,  ora  nel  Museo  di  Pa- 
lazzo Venezia  (pag.  444).  Ma  il  cliché  è  ro- 
vesciato e  la  Madonna  si  volge  verso  sinistra 
al  Figlioletto  con  lo  stanco  occhio  presago.  Il 
Bimbo  vispo  dalla  faccia  paff'uta,  dalla  ca- 
miciola bordata,  del  tutto  simile  a  quella  del 
quadretto Franchetti  alla  Cà  (VOro{pag.44ù) 
invece  di  piegarsi  improvviso  al  cardellino 
come  neir  esemplare  romano,  vi  guarda 
senza  abbandonare  il  capezzolo  materno,  con 
atto  colto  vivace  dall'esperienza    infantile. 
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MICIIKLK  GIAMBONE:   I.A   MADONNA  DKI.  CAKDII 
ROMA,  MUSEO  DI  PALAZZO  VENEZIA. 


MICHELE  GIAMBONO:   MADONNA  GIÀ  PRESSO  LANTIyLABIO 
BAROZZI  DI  VENEZIA. 


MKilF.I.K  GIAMIIO.NO:    MADONNA. 
\ENE/IA.  CÀ  D'ORO. 


Il  lonilo  è  dorato,  ma  adorno  al  sommo. 
con  gentile  motivo,  di  cui  il  (Irivtlli  che 
in  questi  aH'eltuosi  dipinti  tanto  si  presenta 


trarrà  profitto  dovizioso,  da  due  rami  rilevati 
a  pastijrlia,  che  terminano  in  |)re|)otenti  fiori 
fantastici.  Il  broccato  prezioso  della  Madonna 
Hertz  riaj)parirà  nella  terza  variante  di  que- 
sto motivo;  nel  quadretto  del  Museo  Correr, 
da  me  illustrato  altra  volta,  nel  quale  il  bam- 
bino ci  si  presenta  più  di  (accia,  tenendo 
])er  un'ala,  soddisfatto  della  conquista,  il 
cardellino  casalingo  (/jog.  4^7).  È  rultima 
tappa  di  questo  motivo,  di  cui  forse  la  più 
antica  variante  è  data  dal  nostro  esemplare. 
La  Madonnina  veneziana  ha  perso  ormai 
ogni  caratteristica  di  Jacobello  per  appros- 
simarsi a  Gentile,  a  cui  ci  richiama  anche 
lampio  manto  che  esclude  il  tipico  bianco 
zendado,  messo  attorno  alla  testa  secondo 
1  uso   orientale. 

Sbocchiamo  così,  come  in  conclvisione 
matura  nella  seconda  Madonna  che  desi- 
dero presentare  ai  buongustai  ;  Madonna 
che  ha  perduto  non  poco  del  contegno  bi- 
zantino delle  consorelle,  che  ha  lasciato  le 
decorazioni  troppo  fastose  dei  broccati  e 
degli  ori,  per  divenire  più  umana  e  più 
tenera,  (dentile  da  Fabriano  tiene  ormai 
tutto  il  cuore  di  maestro  Giambono,  per 
quanto  poteva  tenerlo  d'un  veneziano  tanto 
schietto  e  schivo  delle  ribellioni.  E  sotto 
limpulso  arguto  egli  dipinge  questa  gentile 
figura  femminile  dal  volto  più  allungato  del 
solito,  dalle  carni  pallide,  vivamente  arros- 
sate alle  guance,  dai  capelli  biondi,  quasi 
perduta,  così  esile  come,  nel  ricchissimo 
manto  (^)  (^tavola). 

Guarda  lontano  col  veggente  occhio  ta- 
gliato a  numdorla.  e  nella  rosa  che  offre 
al  figlio  diletto  con  mano  sottile,  dalle  dita 
baccellate,  ripetendo  l'alto  grazioso  del  qua- 
dro di  Budapest,  pare  voglia  indicare  più 
del    fiore    le    s|)ine.    Il    Bimbo    intanto  nella 
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MICHELE  GIAMBONO:   MADONNA   DEL  CARDELLINO. 
VENEZIA,  MUSEO  CIVICO. 


MICHELE  (JIA.MBONO:   LA  NASCITA   DELLA  VEBCINE 
VENEZIA.  CAPPELLA  DEI   MASCOLI   A  SAN   MARCO. 


vesticciola  filettata,  sgambetta  giulivo  e 
inconscio,  facendo  mostra  delle  scarpette 
nuove. 

Dolcissime  le  note  del  colore;  ho  accen- 
nato a  quello  delle  carni  e  dei  capelli  di 
Maria:  poche  ciocche  sbiave,  in  contra.sto 
con  i  riccioli  bruni  del  Putto.  Ma  più  del 
verde  cupo  e  intenso  della  vesticciola  di 
questo,  più  del  grigio-ferro  delle  sue  scar- 
pette, domina  il  colore  rosa-caldo,  come 
illuminato  di  dentro,  del  manto  della  Ma- 
donna, vieppiù  acceso  quanto  più  ci  si  av- 
vicina agli  orli.  Tinta  unica  ma  finemente 
modulata,  come  nei  manti  delle  pie  donne 
che  accorrono  per  la  Nascita  di  Maria  nella 
cappelletta  de"  Mascoli  a  San   Marco;  il  ca- 


polavoro di  Michele  Giambono,  una  delle 
rare  pagine  di  pittura  gotica  veneziana  in 
grande  che  il  tempo  ci  ha  salvato  {pag.448^. 
Con  questa  Vergine  soave,  ligia  con  di- 
gnità, senza  riserve  e  senza  dubbi  agli  sche- 
mi fissati  dall'arte  internazionale,  gotica  fino 
al  midollo  nella  morbida  insufficienza  |)la- 
stica,  nel  ritmo  abbondevole  delle  vesti  pan- 
nose,  neir/ianc/iement  persino  derivale»  dagli 
avori,  noi  sentiamo  come  in  Gentil»-  da  Fa- 
l>riano,  nel  Pisanello,  in  Bartolomeo  Buon 
clic  si  chiude  un'epoca,  un  modo  di  vedere, 
un  capitolo  darte,  non  scevro  di  manierismi 
e  non  ancora  padrone  di  tutte  le  possibilità. 
E  se  la  mente  non  vi  risulta  sodisfatta 
appieno,  il  cuore,  lo  abbiamo  visto,  ha  |>al- 
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MICHELE  GIAMBONO-.   MADONNA 
ROMA.   RACCOLTA   PRIVATA. 


F.  DE'   FRANCESCHI:   SaN  MAMANTE. 
VERONA,  MUSEO  CIVICO. 


piti   che   la    dotta    rinascenza    saprà    pareg- 
giare,  ma   non   superare. 

Questo  il  vero  Michele  Gianibono,  umile 
e  sensitivo  maestro.  Gioverà  ora  a  valutarlo 
insistere  nelle  distinzioni,  perchè  anche  i 
pittori  hanno  dei  falsi  amici,  con  cui  il 
tempo,  che  mira  prima  al  complesso  e  poi 
allo  specifico,  li  ha  scambiati  con  scapito 
grave  per  la  loro   fama. 


Per  questo,  giacché  si  presenta  l'oppor- 
tunità, insisto  su  una  confusione  a  cui  al- 
tra volta  avevo  appena  potuto  sfuggire. 
Riguarda  quella  fronte  di  cassa  con  fatti 
della  vita  di  San  Marnante,  distribuiti  due 
per  parte  attorno  all'effigie  del  Santo,  che 
il  Fry  ha  ravvicinato  fino  dal  1912,  raci- 
molandoli nel  Museo  Civico  di  ^  eronà  (il 
Santo  mediano;  p<;^.  45i),  nella  collezione 
di  Mr.   J.  Annan  Bryce  (due  tavolette),  nel 
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Museo  Correr  (le   altre   due   tavoltttr    late- 
rali '■'')  {pagg.  452-53). 

Un  complesso  evidentemente  dell'epoca 
di  Michele  Giambono,  ma  di  un  artista  nato 
un  lustro  o  due  dopo,  come  indica  il  [iro- 
gresso  nella  prospettiva,  prossima  ormai  al 
giovanile  Antonio  Vivarini  e  a  Jacopo  Hel- 
lini,  che  tutti  derivano  poi  da  Dello  Delli, 
cioè  con  «jualche  sentore  di  Rinascenza. 
Ma  par  fatto  apposta,  ad  onta  di  questi  van- 


lapjri  tecnici  per  dimostrare  nni  linsulsaj;- 
ginc  delle  espressioni,  occhi  boxini  e  lissi, 
orecchie  a  imbuto  e  mal  piantate,  mani 
prive  di  articolazione,  la  diflVreuza  che  ce 
fra   il   comune   e   l'eletto. 

Rifiutandomi  di  accogliere  laltribuzionc 
del  nostro  amabile  (rianibono  ero  certo  nel 
giusto;  ma  era  poco.  Ed  ecco  che  ravvicina- 
mento al  polittico  di  Francesco  de'Franceschi 
del  Museo  di  Padova,  un  pittorello  collate- 
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K.  DE'   FKA.NLhSCUI;    WSlO.Nt  DI  SA.N   MAMAMK. 
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rale  al  Giaiiihono,  suo  amico  anzi  ed  eviden- 
lemenle  suo  imitatore,  che  solo  il  docu- 
mento ha  permesso  di  sceverare,  mi  dà 
agio  di  andar  oltre,  e  ridare  al  loro  vero 
autore,  al  citato  pedissequo  del  nostro  ve- 
neziano, le  opere  che  disgiunte  gli  erano 
più  nocive  (pagg.  454-55)^^). 

A  riconoscerle  basterà  il  paragone  delle 
riproduzioni  ;  che  le  identità  e  le  meschi- 
nità   stilistiche   parleranno    chiaro.    Uguale 


paesaggio  con  monticoli  a  scaglioni  slab- 
brati, uguale  goflaggine  e  incapacità  di  espri- 
mere il  sentimento,  mani  inerti,  occhio  tondo 
e  sciocco,  orecchie  a  imbuto,  naso  a  ciliegia. 
Scendendo  alle  minuzie  troveremmo  persi- 
no il  bordo  dei  manti  uguali  nella  veste  dei 
santi  padovani  e  in  quella  di  San  Mamante. 
Ma  perchè  proseguire?  Ove  chiara  la  let- 
tera, diceva  il  buon  Jacopone,  non  fare  oscu- 
ra glossa;  e  qui  la  lettera  è  patente,  così  che 
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K.   uri  1  BANCKSIIU:   SAN   l'IF.TKO,  PAHTICOLAHE 
DI  POLirnCO  -  PADOVA,  MISEO  CIVICO. 


F.   DE'   FRANCESCHI:    SS.    CRISTOFORO    E    PAOLO  ■   PARTICOLARE 
DI   POLITTICO  ■  PADOVA.  MISEO  CIVICO. 


pare  strano  non  si  sia  Ietto  dentro  prima, 
a  vantaggio  di  Michele  Giambono  e  per 
giustizia   verso   Francesco    de*    Franceschi. 

GIUSEPPE  FIOCCO 


(Il   G.   FIOCCO:    Michele    Giambono.    in    "Venezia", 
1920,  papf;.  206-236. 

(2)   Museo  Civico  di  Padova,  n.  384,   Santo    Vescovo. 


Tavoletta:  0.37       0.30.  Pro\iene  dal  legato  Piombiu  (1887). 

(3)  Tavola:  0.63  ■  0.46.  Colori:  carni  bronzate,  into- 
nazione cupa;  rosso  castano  la  veste  della  Ver|;ine.  bianco 
giallognolo  lo  zendado. 

(4)  Tavola:  0.48  0.37.  .appartiene  a  una  raccolta  pri- 
vata di    Roma. 

(5)  R.  FRV:  "Burlington  Magazine  "",  marzo  1012, 
pag.   346  e  segg. 

(6)  A.  MOSCHETTI:  -Bollettino  del  Museo  Civico 
di  Padova  '",   1904,  pag.   70  e  segg. 
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Dopo  lo  sifurc  parole  di  Stanislao  Fra- 
Kclietti,  essere  del  tutto  escluso  che  oltre 
alle  opere  elencate  nel  suo  volume,  si  possa 
scoprire  e  con  probabilità  attribuire  al  Ber- 
nini qualche  altro  lavoro,  sembra  cosa  ar- 
rischiala parlare  di  un  frrupjx)  in  bronzo, 
che  -  sia  pure  attraverso  un  rifacimento 
-  si  ricollega  direttamente  a  un  progetto 
eseguito  dal   Maestro. 

Il  Fraschetti ,  benché  conoscesse  per- 
fettamente la  raccolta  Chigi,  citata  da  lui 
spesse  volte  ])er  gli  interessantissimi  disegni 
ivi  conservati,  non  ricurda  mai  i  bozzetti 
in  terracotta  del  Bernini  accavallati  -  una 
volta  -  in  una  bizzarra  piramide  nella  bi- 
blioteca chigiana.  e  ora  depositati  alla  rin- 
fusa in  un  armadione  del  Vaticano  in  at- 
tesa di  essere  esposti  al  pubblico.  Tra  questi 
bozzetti  un  po'  lisci  e  freddi  troviamo  quello 
(Iella  ••  Verità '^  (1645)  rimasta  incompiuta, 
([nello  dell'"  Amore ''  (1647)  che  è  un  par- 
ticolare eseguito  per  il  moniniiento  di  Ur- 
bano VIII  in  Vaticano,  quello  di  Daniele 
e  di  Ai>acucco  (1657).  statue  che  ornano 
due  nicchie  della  capjjella  Chigi  in  Santa 
Maria   del   Popolo,   ed  altri    ancora. 

Tutti  questi  bozzetti  non  interessano  però 
tanto  (pianto  il  Battesimo  di  Cristo,  che 
j)er  proporzione,  slancio,  armonia  di  linee, 
supera  gli  altri,  nonostante  il  vuoto  irra- 
zionale e  penoso  che  separa  le  due  figure. 
Questa  mancanza  certamente  suggerì  a  un 
anonimo,  digiuno  d'arte  berniniana,  l'idea 
che  esso  servisse  di  modello  alle  due  statue 


scarnificate  e  disadorne  davanti  a  Ponte 
Milvio,  rappresentanti  anch'esse  un  Batte- 
simo. E  il  bozzetto,  gravato  dall'accusa  di 
aver  generato  sì  brutte  statue,  cadde  in  di- 
menticanza (pag.  463). 

Ma  anche  osservando  la  fotografia  -  do- 
vuta assieme  a  quella  del  bassorilievo  di 
Santa  Maria  del  Popolo  e  a  buon  numero 
di  notizie  alla  cortesia  del  chiarissimo  Ispet- 
tore della  R.  Galleria  Borghese  dott.  Achille 
Berti ni-Calosso  -  si  vedrà  un  brusco  taglio 
al  drappo  sgusciante  oltre  il  braccio  sini- 
stro di  Cristo  e  uno  spigolo  molto  pronun- 
ciato della  roccia,  indicare  nettamente  l'e- 
sistenza  di   un'altra   figura. 

Difatti  il  Battesimo  conservato  nella  Pia 
casa  di  ricovero  di  Pirano,  cui  il  bozzetto 
chigiano  servì  di  modello,  chiude  tra  le  due 
figure,  un  bel  puttino  alato  (pogg.  458-()l  J. 

La  storia  del  gruppo  di  Pirano,  citato  con 
molta  cautela  dal  Caprin  O.  dal  Tamaro '2) 
e  con  troppa  fantasia  dal  "  Catalogo  dell'E- 
sposizicmc  Pro\inciale  Istriana"  del  1910  (•*), 
è  avvolta  nel  mistero.  Certo  è  che  un  rico- 
verato per  gratitudine  lo  lasci(")  alla  pia  casa; 
j>iù   in   là   non  si   arriva. 

Osserviamolo  un  pò"  da  vicino:  con  le 
gambe  saldamente  piantate  su  due  rupi  co- 
perte (pia  e  là  da  fogliolinc  stellanti,  stanno 
Cristo  e  Giovanni  Battista.  11  primo  serra 
al  petto  con  ambe  le  mani  i  lembi  sfug- 
genti (li  un  drappo  che  lo  avvolge,  mentre 
con  atto  di  devozione  soave,  offre  la  testa 
all'acqua    purificatrice.    Il    Battista,    posato 
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un  u;ino(chi()  con  gesto  lofrorero  alla  rupp. 
alza  con  la  sinistra  la  veste,  mentre  la  de- 
stra, levata  con  dolce  slancio  tien  sospesa 
nna  conchiglia  sul  cap<)  di  Gesù.  Un  agile 
puttino  svolazzante  tra  i  due  sostiene  una 
Calda  del  drap|)o  di  Gesù,  inconscio  che  il 
suo  gesto  concentra  l'attenzione  dell'osser- 
vatore tutta  sul  Redentore.  In  basso  tra  i 
due  massi  scorre  un'acqua. 

Il  gruppo  è  fuso  in  più  pezzi  ;  non 
sempre  le  membra  gettate  separatamente 
vennero  impeccabilmente  unite  al  corpo,  e 
nelle  fotografie  si  jiossono  scorgere  i  tagli 
malamente  mascherati.  La  supcrfice  è  fre- 
quentemente ritoccata:  i  capelli,  le  ali  del 
puttino,  il  vello  di  San  Giovanni  mostrano 
abbondanti  tracce  di  cesellatura  :  le  rocce 
sono  uniformemente  picchierellate;  il  nudo 
mostra  intatta  la  perizia  del  modellatore. 
Neirinterno  un  groviglio  di  viti  e  di  chiodi 
da  maniscalco,  unisce  i  singoli  pezzi.  Le 
imperfezioni  tecniche  del  getto  -  e  non  tanto 
i  ritocchi  frequenti,  quanto  le  brusche  sal- 
dature, che  dimostrano  la  poca  esperienza 
del  fonditore  -  ci  inducono  a  credere,  che  il 
getto  non  sia  stato  eseguito  dal  Bernini.  Con 
facilità  si  distinguono  nel  gruppo  sette  getti 
separati,  del  tutto  superflui,  uniti  con  po- 
chissima cura  tra  di  loro.  Il  Bernini,  del 
resto,  non  fondeva  sempre  di  proprio  pugno 
i  suoi  lavori  ;  spesso  incaricava  altri  del 
gravoso  lavoro. 

D'altronde  si  potrebbe  anche  dedurre 
dalla  perfezione  di  alcune  parti,  come  per 
esempio  delle  mani  e  del  torso,  contrastante 
con  altre  sbozzate  rozzamente,  che  il  la- 
voro passasse,  per  essere  restaurato,  attra- 
verso le  mani  grossolane  di  un  pessimo  me- 
stierante. Anche  il  metallo  non  sembra  es- 
sere   di    eostante    lejia.    Sotto    la    majinifica 


patina  olivastra  esso  traspare  leggermente 
cromato  ;  ma  la  tinta  prevalente  si  modi- 
fica e  assume  a  volte  un  riflesso  di  mogano: 
giuoco  di  colori  appena  percettibile  forse 
voluto   dall'artista. 

Ual  lato  estetico  il  gruppo  di  Firano  è 
ricco  di  grazia,  di  bellezza,  di  umanità.  L'au- 
tore non  si  poteva  scostare  dal  tipo  tradi- 
zionale del  Battesimo,  cristallizzato  attra- 
verso i  secoli  nelle  due  figure  del  Gristo 
e  del  Battista  atteggiate  in  espressioni  ri- 
gide e  oseremo  dire  dogmatiche.  Noi  tro- 
veremo sempre  in  tutti  i  Battesimi  Cristo 
un  po'  curvato  in  atto  di  devozione  con  le 
mani  variamente  incrociate  sul  petto  e  il 
Battista  con  la  destra  alzata  e  ccm  l'asta 
crociata   nella  sinistra. 

L'autore,  non  potendo  staccarsi  dal  tipo 
usuale,  moderò  il  valore  significativo  del 
gesto  nei  suoi  personaggi  e  lo  rese  più  in- 
timo, più  logico.  Cristo  curva  ancora  il 
corpo  in  atto  gentile  e  devoto,  ma  le  sue 
finissime  mani  -  un  capolavoro  di  delica- 
tezza -  si  posano  al  petto  soltanto  per 
trattenere  con  atto  spontaneo  il  drappo  av- 
volto intorno  al  corpo.  Giovanni  Battista 
conserva  la  destra  alzata,  ma  l'altra  mano 
non  ha  più  il  bastone;  essa  si  avvicina  al 
corpo  in  procinto  di  raccogliere  la  veste 
che  minaccia  di  inzuppare  gli  orli  nel  rivo 
sottostante.  Nel  centro  tra  i  due  si  libra 
agile  -  nuova  aggiunta  al  tema  -  un  put- 
tino dal   corpo    magistralmente    modellato. 

Ogni  particolare  è  ugualmente  perfetto; 
forse  il  viso  di  Cristo  è  troppo  delicato 
per  quel  Cristo  forte  e  buono  che  la  no- 
stra mente  ha  imaginato  attraverso  i  secoli, 
forse  la  sua  gamba  sinistra  è  un  po'  uni- 
forme ;  ma  l'indagine  più  malevola  non 
potrà  scoprire  nel  gruppo  altri  difetti.  Piedi 
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c  mani,  Tanatomia  dei  torsi  e  il  panneggio 
sono  di  perfezione  e  armonia  incomparabili. 
Il  bronzo  di  Pirano  oltre  all'essere  nel 
complesso  un  po'  più  rumoroso,  differisce 
dal  modello  chigiano  in  alcuni  particolari: 
i  bracci  di  Gesù  sono  qui  un  po'  più  chiusi, 
sì  che  l'indice  della  sinistra  posa  quasi  sul 
braccio  destro,  mentre  la  mano  destra  è 
nascosta  dal  gomito  sinistro.  Nel  Battista 
manca   l'atto   di    alzar   la    veste,  poiché  la 


sua  sinistra  -  più  staccata  dal  corpo  e 
chiusa  a  mo'  di  pugno  -  è  fatta  in  atto 
di  stringere  un  bastone.  Le  altre  parti, 
compresi  i  panneggiamenti  più  minuti,  cor- 
rispondono. 

Naturalmente  anche  qui  il  bronzo  -  ol- 
tre le  differenze  suaccennate  -  mostra  quella 
maggiore  agilità,  che  lo  distingue  sempre 
dalla  terracotta. 

Non  può  sussistere  alcun  dubbio  che  il 
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gruppo  della  collezione  Chigi  servi.sse  -  sia 
pure  attraverso  un  altro  bozzetto,  a  noi 
ignoto  -  (li  modello  a  quello  di  Pirano: 
anche  l'identità  delle  dimensioni  lo  con- 
fermano W.  Il  Bernini  soleva  disegnare  e 
modellare  molte  volte  il  medesimo  sosgetto. 
prima  di  accingersi  airesecuzione.  Un  esem- 
pio palese  di  questa  assidua   preparazione 


ce  lo  dà  la  Fontana  del  Tritone,  della  quale 
si  conoscono  ben  cinque  modellini  in  ter- 
racotta. Ma  nellassenza  di  documenti,  per 
avvalorare  e  giustificare  l'attribuzione  del- 
l'idea originaria  del  Battesimo  al  Bernini, 
non  potremo  fare  a  meno  di  considerare 
alcuni   fatti   puramente   storici. 

Il  Bernini  era  lo  scultore  prediletto  della 
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faiuifilia  ("liifii,  dalla  quale  uscì  il  papa  Ales- 
sandro \  II,  che  già  qual  cardinale  aveva 
dato  ordinazioni  al  nostro  scultore.  Circa 
un  anno  prima  di  giungere  alla  tiara.  Fabio 
Chigi  aveva  commesso  al  Bernini  il  restauro 
della  ca|»p«lla  di  famiglia  esistente  in  Santa 
Maria  del  Popolo.  Il  Bernini  si  era  messo 
con  impegno  al  lavoro  e  di  sua  mano  finiva 
le  statue  di  Daniele  e  di  Abacucco.  Il  car- 
dinale nel  frattempo  era  diventato  papa 
(1655)  e  ordinava  al  nostro,  oltre  la  decora- 
zione di  Porta  del  Popolo  (1656)  e  la  siste- 
mazione di  Piazza  San  Pietro  (1656-1663), 
anche  il  rinnovamento  complessiva)  della 
chiesa  di   Santa   Maria   del  Popolo  (1658). 

Nessun  bioi^rafo  del  Bernini  elenca  con 
precisione  i  lavori  ivi  eseguiti  ;  e  puro  i 
rinnovamenti  apportati  furono  molti.  Ago- 
slino  Brigida,  l'unico  scrittore  che  si  dilun- 
ghi un  poco  sulla  chiesa,  dice  nel  suo 
studio  manoscritto  ('•',  che  "  le  credenze  del 
Battistero  e  dell'Olio  Santo,  con  marmi 
già  lavorati,  furono  accomodate  da  Alessan- 
dro VII  ".  Ciò  viene  a  confermare  che  l'at- 
tenzione del  Bernini  si  era  fermata  j)ure 
su  questa  cappella.  Vive  anche  la  tradizione 
parrocchiale,  che  vuole  attribuire  il  basso- 
rilievo del  Battistero,  incassato  in  una  pro- 
fonda nicchia,  al  Bernini.  Noi  non  saremo 
dell'avviso,  per  (pianto  sul  basamento  figuri 
in  rilievo  un  magnifico  stemma  del  cardi- 
nale Fabio  Chigi,  indice  sicuro  del  re- 
stauro berniniano.  Il  bassorilievo,  rozzo  e 
fiacco,  è  il  prodotto  di  un  oscurissimo  scal- 
|>ellino,  e  se  pure  propendiamo  a  credere, 
che  tanto  esso,  quanto  il  bozzetto  chigia- 
no,  traggano  ispirazione  da  un'unica  fonte, 
bisognerà  sempre  negare  tra  Inno  e  lal- 
tro    una    reciproca   dipendenza  (pug.  462). 

E  pure  nella  tradizione  jiarrocchiaìe,  rin- 


saldata dalla  cronaca  del  Brigida,  ci  dev'es- 
sere  un    fondo   di   verità. 

E  probabile  che  il  Bernini,  ricevuto  l'or- 
dine di  rinnovare  la  chiesa,  desse  il  dise- 
gno pel  fonte  battesimale,  attenendosi  al 
suo  modelletto  preesistente.  È  un'ipotesi. 
(Quello  che  risulta  chiaramente  è  l'identità 
di  concetto  tra  il  bronzo  e  il  bassorilievo: 
in  tutti  e  due  casi  la  sinistra  del  Battista 
raccoglie  la  veste,  in  tutti  e  due  casi  l'in- 
dice è  quasi  teso.  Anche  qui  le  mani  di 
Cristo  s'incrociano  (se  pure  con  moto  alter- 
nato) al  petto  per  trattenere  il  manto.  1  profili 
si  assomigliano;  il  movimento  dei  corpi  - 
specialmente  nei  piedi  di  Battista  -  è  identico. 

Ma  come  ci  possiamo  spiegare  l'esistenza 
del  bassorilievo  accanto  al  gru])po  in  bronzo? 
Mille  congetture  si  possono  fare:  né  sino 
a  che  si  trovino  documenti  riguardanti  la 
questione  essa  potrà  essere  risolta.  Comun- 
que è  bene  considerare,  che  se  tutti  i  boz- 
zetti berniniani  della  collezione  Chigi  sono 
modelli  di  opere  eseguite  o  concepite  dal 
Maestro,  è  ben  probabile  -  se  non  certo  - 
che  il  Bernini  eseguisse  pure  un  Battesimo. 

Ora,  quello  di  Pirano  è  troppo  difettoso, 
per  ammettere  che  egli,  con  le  sue  stesse 
mani  lo  abbia  jiettato.  Ma  ad  ojini  modo 
è  certo  che  esso  rispecchia  sino  nei  parti- 
colari più  minuti  l'idea  di  <|uello  che  forse 
Papa  Chigi  -  per  la  Cappella  del  Batti- 
stero di  Santa  Maria  del  Popolo  -  gli  aveva 

commesso. 
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PALI.  A  DIO  m   ROVINA. 

Rirevianw  da  un  umoroso  rirrrratore  dell'arte  palladiana  (fueste  notizie  e  documenti  sulla 
vonseri^azione  di  alcune  opere  del  grande  vicentino.  Ci  rendiamo  conto  delle  gravi  difficoltà  che 
son  da  \incere  per  rimediare  a  (piesto  stato  di  cose,  specie  quando  si  tratta  di  monumenti  proprietà 
di  pri\'ati.  Ma  non  dubitiamo  che  la  rinno\ata  Soprintendenza  della  ì'enezia,  a  capo  della  ipude 
è  uno  dei  più  solerti  funzionari  della  amministrazione  delle  Belle  Arti,  Gino  Fogolari.  farà  del  suo 
meglio  per  levar  via  questi  sconci:  e  che  il  Ministero  della  /'.  /.  ascolterà  il  suo  Soprintendente. 
Gli  stranieri  vedono,  notano,  propalano  e  commentano.  E  non  tutti  con  benignità  d'intenti  e 
indulgente  valutazione  delle  circostanze,  come  l'architetto  LuLomski.  Bisogna  che  a  Roma  non  Io 
dimentichino. 


Signor  direttore. 

Voglia  permettere  a  uno  studioso,  sebbene 
straniero,  di  fare  alcuni  rilievi  sullo  stato  di 
conservazione  e  sulla  manutenzione  di  molti  degli 
edifici  eretti  nel  Veneto  da  Andrea  Palladio. 
Di  opere  palladiane  sono  ricche,  come  è  noto, 
Vicenza  e  il  suo  territorio  da  Maser  a  Monta- 
gnana,  da  Castell'ranco  a  Lonigo:  e  parecchi 
altri  luoghi,  ladine,  Stra,  Fratta  Polesine.  San- 
ta Sofia,  ecc.  :  ville,  palazzi  e  chiese,  costruite 
nel  periodo  dal  1550  al  1380.  e  decorate  di 
stucchi,  di  sculture,  d'afl'reschi  da  Alessandro 
Vittoria,  dal  Veronese,  dagli  scolari  di  que- 
sti. Ma  di  esse  molte  sono,  si  può  dire,  sco- 
nosciute. Le  chiese  di  Venezia.  San  Giorgio 
Maggiore,  il  Redentore  o  San  Francesco  della 
Vigna,  la  Basilica  e  i  maggiori  palazzi  di  \i- 
cenza,  la  Rotonda  e  tre  o  quattro  altre  ville, 
sono  «tate  accuratamente  studiate.  Le  rimanenti 
fabbriche  sono  ancora  inedite,  anzi  addirittura 
non  fotografate,  né  dalle  grandi  case  come  Ali- 
nari  o  Anderson  né  dal  Gabinetto  del  Ministero 
della  Pubblica  Istruzione.  E  se  parecchie  sono 
sufficientemente  ben  conservate,  le  altre,  le  di- 
menticate e  le  abbandonate,  hanno  sotì'erto  e 
soffrono  per  distruzioni,  per  ricostruzioni  che 
le  alterano,  per  adattamenti  a  opifici,  a  officine, 
a  magazzini  che  le  degradano.  Molte  sono  le 
cause  di  questa  condizione  di  cose  sfavorevole 
e  deplorevole,  principalmente  cause  economiche 
e  finanziarie:  raramente  si  tratta  di  assenza  d'a- 
more per  l'opera  palladiana,  che  nel  \  eneto  anzi 
è,  se  non  compresa,  venerata  anche  dalle  popo- 
lazioni rurali. 

Ma  l'amore  solo  non  basta.  Chi  a  \  icenza  non 
ha  un  culto  per  il  massimo  monumento  della 
città,  la   Basilica'/  Eppure  al  pianterreno  di  essa 


sono  state  distrutte  le  botteghe  per  aprire  pas- 
saggi: e  una  birreria  vi  s'è  accomodata  con  i 
suoi  palmizi  e  le  seggiole  gialle.  1  palazzi  \  al- 
marana  e  Porto-Barbaran  hanno  statue,  cornici, 
frontoni,  le  une  senza  testa  o  senza  gambe,  gli 
altri  corrosi  dai  geli  e  sgretolati  dall'umidità. 
La  pietra  era  troppo  tenera  per  resistere  senza 
cure  all'azione  del  tempo  e  delle  intemperie, 
e  ora  a  voler  rimediare  occorrerebbe  rifar  tutto, 
o  quasi,  di  nuovo  cioè  falso.  I  cortili  del  Palazzo 
Porto  e  del  Palazzo  Thiene  sono  diventati  de- 
positi di  macchine  agricole.  La  chiesa  di  San- 
ta Maria  Nuova  è  ridotta  a  magazzino  di  un 
reggimento  d'artiglieria,  e  vi  sono  abbarcate 
casse,  sacchi,  materiali  d'ogni  specie  :  il  soffitto 
privo  delle  sue  tele,  ma  nella  sua  ossatura  or- 
natissimo,  é  abbandonato  alla  ruina. 

Peggio  ancora  per  le  ville.  \  illa  Foscari  alla 
Malcontenta  è  senza  la  scala,  il  portico  e  le  co- 
lonne si  guastano,  e  dentro,  sotto  gli  affreschi 
che  vanno  scomparendo,  è  un  deposito  di  grani. 
La  \  illa  Trissino  a  Meledo  é  anch'essa  deposito 
di  grani,  di  fieni  e  di  legna,  e  ^'illa  Ca  Pagello 
a  Caldogno  é  vuota,  e  i  freschi  del  \  eronese 
sono,  per  la  polvere,  invisibili.  Né  in  migliore 
stato  si  trovano  \  illa  Repeta  a  Campiglia  e  la 
Villa    di  Bagnolo. 

Che  davvero  non  sia  possiI)ile  far  nulla,  e 
impedire  questa  lenta  ma  sicura  rovina'/  Che  per 
le  opere  del  Palladio  non  sia  possibile  davvero 
ottenere  quello  che  pure  si  fa  in  Italia,  ed  egre- 
giamente, per  le  opere  del  Brunelleschi,  del  Lau- 
rana,  dei  San  (Jallo.   di  cento  altri  '.•' 

Mi  lasci  sperare  signor  direttore,  che  non  si 
debba  arrivare  a  una  così  triste  conclusione. 

Ringraziandola,   riceva  i  miei  saluti. 

GIORGIO  LUKOMSkl. 
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IL  CENOTAFIO  NELL'ARTE    MUSULMANA  DELL'EGITTO. 


Non  molto  tempo  fa  E.  De  Lorey  e 
G.  Wiet  pubblicavano  un  breve  studio 
su  due  magnifici  cenotafi  di  due  dame  mu- 
sulmane, Fatima,  figlia  di  Ahmad,  figlio  di 
Hussein  e  Sukeina  la  vivace  e  frivola  figlia 
di  Hussein,  la  donna  dai  parecchi  mariti  O. 

Le  due  opere,  trovate  a  Damasco  durante 
i  lavori  di  ricostruzione  di  due  mausolei 
che  l'incendio  aveva  distrutti,  oltre  che  per 
valore  d'arte  incontestabile  interessano  l'una 
per  la  data  che  vi  è  segnata,  il  mese  di 
Radjab  del  439  Eg.,  gennaio  1048,  e  l'al- 
tra per  la  firma  dello  scultore  che  l'eseguì. 
un  Muhammad,  figlio  di  Ahmad,  figlio  di 
Abd-Allah. 

La  prima,  di  epoca  più  antica,  è  un  gran 
blocco  di  sasso  cavo  come  un  antico  sar- 
cofago, soltanto  decorata  delle  iscrizioni  in 
caratteri  cufici  bellissimi.  L'altra  è  formata 
da  lunghe  assi  di  noce  riunite  insieme  di 
costa  in  cui  una  iscrizione  di  piccola  al- 
tezza contorna  il  bordo  superiore,  sormon- 
tando altra  iscrizione  magnifica  scolpita  a 
grandi  caratteri  pure  cufici  che  spiccano 
sopra  un  fondo  di  ornamenti  posto  in  un 
piano  più  basso. 

Entrambi  i  cenotafi  hanno  aspetti  del 
tutto  sconosciuti  nell'arte  musulmana  di 
Egitto.  Gli  autori  si  limitarono  ad  esami- 
nare i  dati  storici  che  si  avevano  sulle  due 
donne,  considerarono  le  due  opere  dal  pun- 
to di  vista  epigrafico  e  assai  brevemente 
da   quello   ornamentale,   passando    oltre    su 


ciò  che  riguarda  la  loro  tecnica  costrutti- 
va  tanto  diversa  come  espressione  di  due 
epoche   diflerenti. 

In  generale  gli  archeologi  fin  qui  poco 
si  fermarono  su  questo  argomento  che  col- 
legandosi cojili  usi  funerari  dell'Islam  in- 
teressa  l'evoluzione  della  decorazione  delle 
tombe,  arte  musulmana  che  moltissime  in- 
signi  opere   produsse. 

In  queste  mie  brevi  note  cercherò  di  de- 
lineare quell'evoluzione  limitatamente  ai 
monumenti  di  Egitto  illustrando  alcune  ope- 
re, in  gran  parte,  se  non  tutte,  inedite  da 
questo  speciale  punto  di  vista,  e  non  an- 
dando  più  in  là  del  principio  del  XIII  sec. 

Nei  primi  tempi  dello  Islam  i  morti  erano 
seppelliti  secondo  la  sunna  o  precetto  del 
Profeta.  Eidì  aveva  detto  che  i  loculi  non 
dovevano  essere  rivestiti  di  intonaco,  né 
coperti  da  volte  :  non  era  lecito  comporre 
il  tumulo  colla  terra  del  loculo  vicino,  né 
elevarvi  costruzioni  di  sorta,  che  potessero 
permettere  di  appoggiarvi  si,  di  farvi  pre- 
ghiera o  di  appendervi  lampade.  Doveva 
bastare  presso  il  breve  tumulo  un  sasso 
segnato  da  un  nome  che  lo  distinguesse 
aofli  eredi  nelle  occasioni  fisse  in  cui  era 
prescritto  di  rinnovare  il  ricordo,  di  con- 
fortare colla  presenza  l'anima  di  coloro  che 
partirono  per  l'eternità.  La  notte  che  segue 
immediatamente  il  mese  del  digiuno  chia- 
mava nei   secoli  lontani,   come  chiama  an- 
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Cora  oggi,  il  popolo  in  grandissimo  numero 
nei   cimiteri   a   compiere  quel  sacro  rito  di 
pietà   e   di   amore:  è  la   notte  dei  morti  che 
precede   lesultanza   della    pasqua   dei   vivi. 
Coll'andare   dei   tempi    l'osservanza    del- 
l'antica suiiiui  proibitiva  si  venne  rilassando. 
Il    tumulo   di   sabbia   fu   cinto  da  un  breve 
muro   colmo  di   sassi   e  di    argilla    battuta. 
Poi   il   muro  fu   rivestito  di  lastre  di  pietre 
tenere  lavorate  di  fregi  e  segnate  delle  alate 
parole  del  Libro,  dolcissime  ai  trapassati, 
confortatrici   di   illusioni    per    la    fede    dei 
superstiti.  Il  monumento   così   composto  fu 
quindi  chiuso  e  protetto  in  costruzioni,  ove 
gli    eredi    potevano    riunirsi,   appartandosi 
dalla  folla,  ed   insieme  al  capostipite,  al  pri- 
mo dipartito,  venivanc»  allora  segnata  com- 
posti  per   il  sonno    senza    risveglio.    Collo 
scisma   sciita   queste  costruzioni   si   accreb- 
bero a   dismisura,   non  solo,   ma  si  usò  ed 
abusò  della  condiscendenza  dei  governanti. 
A  tal  segno,  che  nella   Qurùfa    (cimitero) 


di  Cairo  accanto  ai  mausolei  di  famiglia 
sorsero  mercati  e  dimore  stabili  per  i  vivi 
in  onta  ai  divieti  del  Profeta,  in  onta 
ai  divic  ti  che  implicava  la  costituzione  in 
Waqf,  attribuita  al  califa  Omar,  di  tutto 
il  terreno  vastissimo  della  Qaràfa  come 
bene  pubblico,  destinato  eselusivamente  al 
seppellimento  dei  defunti.  Ed  invano  pro- 
testarono, ed  altamente,  i  teologi  contro 
quella  profanazione,  contro  la  flagrante  in- 
frazione dei  precetti  di  umiltà  e  di  ugua- 
glianza, in  vita  come  in  morte,  fra  i 
più  sacri  e  precisi  che  aveva  dettati  il 
Profeta. 

Così,  dalla  semplice  stela  di  piccole  di- 
mensioni, che  fu  detta  sciàid  ossia  testi- 
monio, in  lastre  rettangolari  o  colonnine 
(jìdg-  469)  scolpite  del  nome  del  defunto 
e  di  versetti  del  Corano,  coU'erezione  del- 
l'edificio funerario,  il  cenotafio  che  ne  era 
protetto  dalle  intemperie  e  dalle  offese  degli 
uomini    potè    abbellirsi    di   fini    ornamenti 
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e  svilupparsi  in  proporzioni  che  non  ave- 
vano prima  consentito  i  limiti  del  loculo 
ordinario  all'aperto,  fiancheggiato  e  stretto 
da  altri    loculi. 

Assai  probabilmente  il  tipo  che  fu  più 
usato  da  principio  dovette  essere  quello 
composto  da  lunghe  lastre  di  marmo  di  li- 
mitata larghezza  rilegate  agli  angoli  da  tozzi 
pilastrini  cui  sormontava  una  pigna,  finale 
caratteristico  che  ancora  oggi  si  adopera 
e  conserva  il  vecchio  nome  di  riimmcin;  in 


italiano  melagrana.  Oltre  vari  frammenti 
non  datati  che  si  conservano  al  Museo  di 
Cairo,  abbiamo  un  bellissimo  esemplare 
completo  e  che  sarebbe  il  più  antico  finora 
conosciuto  e  datato  dell'anno  959  {pag.  468^. 
L'iscrizione  in  grandi  caratteri  cufici  dal 
forte  rilievo  porta  il  nome  di  una  fanciulla 
a  nome  Batiha,  ed  il  cenotafio  misurante 
circa  due  metri  e  mezzo  per  uno  e  mezzo 
trovasi  nel  recinto  funerario  di  un  delizio- 
sissimo edificio  funerario  presso  la  moschea 
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di  Saveda  Nafisab,  eretto  nel  XIII  secolo, 
in  cui  furono  sepolti  gli  esuli  discendenti 
di  fjuei  Calili  Abbassidi  cbe.  cacciati  dai 
Tartari  nel  1258  da  Bagdad,  si  ridussero 
poco  di  poi  a  cbiedere  al  Sultano  Baybars 
al-Bunduqdari  asilo  e  l'illusione  di  un  resto 
di   sovranità   più   nominale   che   efiettiva. 

Ad  epoca  precedente  il  X  secolo  dovrebbe 
appartenere  un  curioso  frammento  in  legno 
scolpito  del  Museo  arabo,  proveniente  da 
una  tomba  del  ciniilero  di  Ain  as-Sira. 
presso  l'anticliissima  Qdrófa  {jxig-  470). 
Nel  Catalogo  del  museo  è  indicato  con  un 
prudente  ed  interrogativo  coté  d'un  còno- 
taphe  (?).  Infatti  il  pezzo  è  troppo  isolato  e 
non  ha  in  sé  elemento  alcuno  abbastanza 
significati\<)  per  farne  definire  esattamente 
la  destinazione:  potrebbe  essere  appartenuto 
ad  un  cenotafio  come  ad  altro  qualsiasi 
mobile  od  infisso.  In  ogni  caso  esso  inte- 
ressa per  quelle  sue  scidture  ])riniitive  a 
colpi  secchi  di  sgorbia,  per  certi  spunti  or- 
namentali che  ci  trasportano  verso  lon- 
tani paesi  di  oriente,  per  il  suo  diileren- 
ziarsi  decisamente  da  quanto  altro  cono- 
sciamo d'arte  musulmana  d'elaborazione  egi- 
ziana. Stranissimo  veramente  è  quel  pan- 
nello il  cui  disegno  parrebbe  una   ampliiic;!- 


PANNELLO  IN  LEGKO  SCOLPITO  TROVATO  IN 
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zione  di  quello  del  simbolo  alato  di  Horus 
antico,  o  la  stilizzazione  di  una  testa  sor- 
montata da  un  disco,  dalle  larghe  corna  su 
cui  si  disegnano  le  orecchie  tozze,  con  due 
foglie  ricurve  a  rappresentare  le  occhiaie, 
inserite  sul  setto  nasale.  Né  meno  sorpren- 
dente è  il  pannello  estremo  i  cui  meandri 
senza  fine  affiancati  ricordano  allo  stato 
rudimentale  quelli  che  più  tardi  larte  mu- 
sulmana largamente  e  nobilmente  impiegò. 
(^)uesto  frammento  che  mi  é  parso  ap- 
jìortuno  di  segnalare,  non  può  tuttavia  per 
nulla  ])rovare  che  contemporaneamente  al 
tipo  marmoreo  jjìù  innanzi  citato  ne  esi- 
stesse uno  ligneo. 

Il  tipo  ligneo  ci  si  presenta  per  la  pri- 
ma volta  nei  cenotafi  di  quei  nepoti  della 
famiglia  di  "Ali  riuniti  nel  iinisciad  che.  eret- 
to all'inizio  del  XII  secolo  fu  intitolato  ad 
uno  di  essi,  Yahya  Sciabìhi (/>«^.  471).  Essi 
presentano  al  sommo  dell'enorme  blocco  di 
muro  (ciie  raggiunge  in  imo  m.  2.80  l.SO) 
un  bre\e  rivestimento  di  legno  le  cui  iscri- 
zioni coraniche  nel  cufico  fiorito  di  buon 
disegno  sono  mediocremente  scolpite.  I  pi- 
lastrini di  legno  angolari  terminati  a  pigna 
presentano  un    ornamento  a   meandro   pri- 
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mitivo   che  ricorda   certi   molivi   delle  mo- 
schee di  Tulun  e  al-Azhar. 

Il  nome  del  defunto,  accompagnato  come 
sempre  dalla  lunga  nomenclatura  degli  ascen- 
denti, a  provare  le  pure  origini  dalla  fa- 
miglia del  Profeta,  è  scolpito  su  una  lastra 
marmorea  fissata  nel  blocco  di  muro  (pog. 
473).  Le  varie  lapidi  del  mausoleo  datate 
fra  r875  e  1*878  (261-263  Eg.)  appartennero 
forse  ai  più  semplici  cenotafi  originari  che 
furono  sostituiti  dai  nuovi  quando  nel  XII 


secolo  sorse  il  lìuisciad  a  proteggere  le  vene- 
rate sepolture.  Il  tipo  di  questi  cenotafi.  che 
per  semplicità  di  linee  e  per  imperfezione  di 
sculture  dei  legni  potrebbe  anche  appar- 
tenere ad  epoca  anteriore,  dovrebbe  secondo 
me  considerarsi  come  il  precursore  di  quelli 
più   elaborati   di  epoca   fatimita. 

Fra  le  infrazioni  alla  sunna  fu  anche 
la  costruzione  della  cripta  che  accompagnò 
ogni  edificio  funerario  dei  privilegiati  cui 
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era  lecito  trasgredire  al  sacro  precetto  della 
inumazione  nel  semplice  loculo  scavato  nella 
terra.  È  difficile  fissare  la  data  della  sua 
prima  apparizione.  Dovette  essere  già  in 
uso  al  XIII  secolo,  poiché  la  troviamo  nel 
XIV  oggetto  di  cure  speciali  e  trasformata 
in  vera  e  propria  cappella  sotterranea  inac- 
cessibile, ma  con  nicchie,  colonne  e  studio 
bellissimo  di  volte.  Più  tardi  si  ebbero  an- 
che iscrizioni  ed  ornamenti.  Fin  dall'inizio 
il  suo  disegno  si  cristallizzò  in  una  specie 
di  formula  che  si  conserva  fino  ad  oggi. 
Ad  ovest  trovasi  un  pozzetto  quadrato  di 
un  metro  circa  di  lato  e  profondo  due:  nel 
lato   rivolto  ad  est  un  piccolo  vano  arcuato 


immette  nella  cella  funeraria  voltata  a  botte 
o  a  crociera.  In  essa  la  salma  è  distesa  sul 
suolo  in  direzione  nord  sud  ed  appoggiata 
colle  spalle,  stando  sul  fianco,  ad  un  pic- 
colo rialzo  di  sabbia  in  modo  che  il  viso 
sia  rivolto  verso  la  nicchia  di  preghiera 
rituale.  L'accesso  alla  cella  funeraria  è  chiu- 
so da  una  grande  lastra  di  pietra  sigillata 
con  gesso  puro,  ed  il  pozzetto,  ricolmo  di 
sabbia,  da  altra  lastra  senza  anelli  né  segno 
alcuno  '-*. 

Un  curiosissimo  esempio  di  cenotafio  pro- 
dotto dall'esistenza  della  cripta  trovasi  nel 
mausoleo  già  citato  dei  Califi  Abbassidi, 
Nel   blocco  di  muro  si  contano  ben   dicias- 
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sette  lapidi  dei  membri  della  stessa  fami- 
glia che  vi  furon  sepolti. 

Dal  tipo  Yahya  Sciabìhi  si  passa  a  quello 
Ruqqaya  (di  cui  dissi  in  precedente  studio*^^), 
con  un  maggiore  sviluppo  in  altezza  della 
parte  ornata  lignea,  nella  quale,  altresì,  si 
accomunano  le  iscrizioni  coraniche  a  quelle 
storiche  riguardanti  il  defunto.  Dai  pochi  re- 
sti di  un  cenotafio  che  ci  rimangono  nel  mau- 
soleo eretto  a  certo  Mohammad  al-A'nuar 
morto   nel   1020,   si  potrebbe  credere   che 


questo  tipo  più  elaborato  fosse  già  in  uso 
neirXI  secolo.  Disgraziatamente  questi  resti 
si  limitano  al  solo  blocco  di  muro  che  tro- 
vasi oggi  nascosto  e  quindi  al  riparo  da 
ogni  velleità  demolitrice,  in  una  specie  di 
sotterraneo  in  cui,  a  cagione  dell'innalzarsi 
del  suolo  circostante,  fu  convertita  la  parte 
inferiore  della  sala  a  cupola  dove  potei 
misurarli.  Consumatasi  la  parte  lignea  per 
infradiciamento,  ne  rimasero  le  impronte 
sulle  malte  della  vecchia   muratura   di  cui 
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era  stata  colmata.  Gran  fortuna  questa,  per- 
cliè  ci  permette  di  affermare  che  oltre  alle 
dimensioni  pressoché  identiche  di  altezza, 
lunghezza  e  larghezza,  anche  per  lo  scom- 
parto della  intelaiatura  e  dei  pannelli  que- 
sto cenotafio  si  avvicina  grandemente  a 
quello  di   Ruqqaya. 

Ahhandonando  pertanto  il  campo  delle 
ipotesi,  per  quanto  fondate,  non  sorrette  da 
copia  di  documenti,  si  può  sempre  dire 
che  il  cenotafio  di  Ruqqaya  è  l'unico  esem- 
pio rimastoci  in  tutta  la  sua  integrità  del 
tipo  elaborato  di  epoca  fatimita  che  servì  di 
modello  a  quelli  costruiti  posteriormente. 
Era  ancora  in  uso  nel  XIII  e  fino  al  prin- 
cipio del  XIV  secolo.  Nel  IVTuseo  Arabo  di 
Cairo  trovasi  infatli  un  ("rammento  di  ce- 
notafio di  tale  disegno  rinvenuto  nel  mau- 
soleo chi-  nel  1211  al-Malik  al  Kamil 
Mahanimad,  prima  della  sua  assunzione 
al  sultanato,  eresse  in  onore  di  uno  dei 
quattro  dottori   dei  riti  ortodossi,   di   quel- 


l'Imam Sciàfi'i  sulle  cui  dottrine  special- 
mente si  compiè  la  grande  riforma  religiosa 
del  XII  secolo.  Il  frammento  {pag.  474)  è 
un  largo  scomparto  di  specchiature,  qua- 
drate e  rettangolari  a  vicenda,  scolpile  di 
interessantissimi  ornamenti  della  più  squi- 
sita eleganza.  Sui  legni  della  intelaiatura 
un'  iscrizione  monca  conserva  la  dedica 
alla  madre  d'al-Kàmil,  moglie  del  sultano 
al-"Adil  ed  il  cominciamento  della  frase 
che  conteneva  la  data  del  decesso,  la  strana 
circonlocuzione  :  ''  Morì  nella  misericordia 
del  Signore  poco  avanti  l'alba  nella  notte 
la  cui  mattina  è  del  giorno...  ".  Il  seguito 
andò  perduto  insieme  alle  altre  parli  del 
cen<jtafio  mancanti,  uè  suppliscono  la  lacu- 
na gli  storici  che  raramente  annotarono 
notìzie  riguardanti  donne  per  quanto  illu- 
stri  e    apparentate   ai   sovrani. 

Il  frammento,  segato  dai  due  capi,  non 
è  che  la  zona  inferiore  dell'opera:  quella 
superiore  avrebbe  dovuto  comprendere  una 
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lunga  specchiatura  con  ornamenti  o  iscri- 
zioni e  la  traversa  superiore  del  telaio.  La 
data  mancante  è  facile  intuirla  sia  appros- 
simandola a  quella  di  costruzione  del  mau- 
soleo, sia  per  confronto  con  altra  opera 
datata  nello  stesso  Museo,  e  dalla  quale  j)os- 
siamo,  altresì,  farci  una  chiara  idea  dell'in- 
sieme che  doveva  presentare  la  prima.  Sono 


i  tre  lati  del  bellissimo  cenotafio  proveniente 
dal  mausoleo  di  Sàdàt  at-Ta'àliba  (/»«^.475) 
nel  cimitero  detto  dell'Imam  Sciàfi'i.  Il  quar- 
to lato,  emi<;rato  in  tempi  eroici  al  South 
Kensin<;ton,  oltre  a  contenere  il  seguito  del- 
l'iscrizione che  comincia  negli  altri  lati,  fìssa 
al  6I,H  dall'Kgira,  ossia  al  1216,  la  data  del- 
la morte   del  titolare  e  per  conseguenza  ap- 
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prossimativamente  quella  dell'opera.  Fon- 
damentalmente simile  a  quello  di  Ruqqava 
per  ricchezza  di  ornato  e  per  lo  scompar- 
timento, oltre  che  per  dimensioni,  questo 
cenotafio  ne  differisce  soltanto  per  la  so- 
stituzione di  un  motivo  ornamentale  alla 
grande  iscrizione  che  occupa  nel!'  altro 
pannello  superiore,  e  per  i  caratteri  uaskiii 


impiegati    nelle    scritte  invece  del  bel  cu- 
fico   fatimita. 

Nel  già  citato  mausoleo  dei  Califi  Ab- 
bassidi  (pag.  476-77),  il  grande  cenotafio 
dalle  diciassette  lapidi  può  dirsi  la  copia 
semplificata  ed  impoverita  se  pure  ingigan- 
tita (misura  2,95  2,70)  di  quello  di  Ruq- 
qaya,  in  quanto  la  parte  lignea  presentando 


477 


uno  scompartimento  uguale  perde  tutta  l'or- 
namentazione  dei  montanti  e  traverse  delle 
intelaiature  {pag.  479).  All'iscrizione  cora- 
nica si  accompagna  la  storica,  ricordante 
un  ambasciatore  del  Calila  Abbasside  al- 
Mustansir  Billah,  di  nome  Abu  Nadlah  e 
la  data  di  sua  morte,  1243.  Incidentalmente 
osservo  che  non  mi  pare  inverosimile  che 
il  mausoleo  fosse  stato  eretto  per  lui.  Forse 
dovette  portarne  anche  il  nome,  votato 
poscia  all'oblìo  in  onore  di  quei  sovrani 
decaduti  che  gli  furono  posti  accanto  a  gia- 
cere di  poi,  a  partire  del    1295. 

Vicino  al  cenotafio  suddetto  un  altro  ano- 
nimo ci  offre  un  esempio  di  rivestimenti 
marmorei  di  cui  si  usò  anche  ricoprire  i 
blocchi  di  muro  {ptig.  480).  La  parte  lignea 
non  differisce  da  quella  del  precedente  ed 
è  disegnata  identicamente  nei  due  cenotafì 
prossimi  che  appartengono  ai  due  figli  del 
Sultano  Az-Zahir  Beybars,  uno  di  nome  Anas 
morto  nel  1266  (p(ig.481),  l'altro  di  nome 
'Omar  morto  nel  1270.  Ed  un  quarto  an- 
cora di  stesso  tipo,  mancante  di  nome,  è 
però 


segnato  però  dell'anno   1311 


Se  gli  esempi  che  ho  testé  citati  provano 
la  persistenza  di  una  medesima  tecnica  co- 
struttiva durante  due  secoli,  è  pure  inne- 
gabile che  già  dalla  fine  del  XII  secolo  si 
delineavano  nuove  e  diverse  tendenze  co- 
struttive e  decorative.  Tendenza  ad  elimi- 
nare il  blocco  di  base  in  muratura  sosti- 
tuendola con  struttura  lignea,  tendenza  a 
ridurre  sensibilmente  le  proporzioni  del  ce- 
notafio, e  ad  usare  come  principale  deco- 
razione delle  sue  fronti  il  commesso  geome- 
trico elle  era  stato  già  impiegato  nei  mihrnh 
portatili  (').  Si  delineano  infatti  due  nuovi 
tipi.  Uno  di  essi,  derivato  per  semplice  so- 


stituzione di  opera  lignea  al  blocco  di  muro, 
sopravvisse  con  pochi  mutamenti  fino  a  tar- 
dissima epoca.  In  questa  varietà  le  facciate 
sono  disposte  in  rettangolo  poco  allungato. 
Ognuna  è  generalmente  scompartita  in  zone 
orizzontali  di  cui  la  superiore  non  è  che 
un  lungo  pannello  quasi  sempre  di  limitata 
altezza  consacrato  alle  iscrizioni.  La  zona 
inferiore  più  importante  è  costituita  da  un 
meraviglioso  lavoro  di  commesso  geome- 
trico  e  si  appoggia  ad  una  terza  di  base 
meno  alta  e  scompartita  in  specchiature  al- 
ternate di  quadrati  e  di  rettangoli.  Negli 
esemplari  di  epoca  più  antica  i  legni  delle 
intelaiature  furono  decorati  di  iscrizioni, 
che   in   seguito  furono  soppresse. 

La  seconda  forma  di  sarcofago  è  quella 
con  coperchio  a  spioventi.  Essa  costituisce 
un  tipo  a  sé,  diversissimo,  e  dovette  qui  in 
Egitto  essere  raramente  impiegata  poiché 
non  ne  rimane  che  un  solo  esemplare,  di 
cui  tratterò  ampiamente  in  seguito.  Oserei 
chiamarla  di  ispirazione  siriaco-cristiana, 
poiché  mentre  ne  abbondano  esempi  in 
Siria  '^)  essa  ricorda  quelle  arche  cristiane 
rudi  e  solenni  per  la  rigida  semplicità  delle 
linee  rette. 

In  questa  seconda  maniera,  come  nella 
prima  del  resto,  manca  il  rapporto  pro- 
porzionale dipendente  dal  modulo  della  lun- 
ghezza del  corpo  umano.  Da  un  lato  sta 
il  fatto  che  mai  in  Egitto  il  cenotafio  servì 
a  ricevere  spoglie  mortali,  mentre  d'altro 
canto,  le  proporzioni  di  queste  opere  di 
commesso  furono  sempre  dipendenti  dalle 
necessità  geometriche   della   composizione. 

Delle  due  nuove  maniere  il  già  citato 
mausoleo  (lell'lmàui  Sciàfii  ci  f<)rnisce  i  mo- 
delli   basilari.   Citerò  dapprima  i  due  fram- 
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menti  superstiti  di  un  cenotafio  anonimo 
oggi  esposti  nel  Museo  Arabo  di  Cairo 
{pag.  485),  i  quali  fan  parte  di  quella  zona 
centrale  a  commesso  geometrico  costituente, 
come  dissi,  la  più  importante  dell'opera  di 
prima  maniera.  E  noto  che  in  quel  mau- 
soleo furono  inumati  la  moglie  di  Saladino 
il  grande,  Malika  Sciamsa  ed  il  loro  figlio 
al-'Azìz  'Othmàn.  Non  sarebbe  quindi  im- 
probabile che  questi  frammenti  apparten- 
gano al  cenotafio  del  figlio  di  Saladino  di 
cui  si  perdettero  le  tracce,  mentre  sussiste 
ancora  nel    mausoleo   quello   della  sultana 


Sciamsa  {pag.  487).  In  ogni  caso  quei  fram- 
menti tanto  per  tecnica  che  per  disegno 
possono  dirsi  quasi  contemporanei  all'opera 
superstite,  come  essi  appartenente  alla  pri- 
ma  delle   nuove   maniere. 

Nel  cenotafio  di  Sciamsa  l'iscrizione  sto- 
rica è  scolpita  nei  legni  delle  intelaiature. 
La  data  di  morte  della  principessa  ivi  se- 
gnata è  l'anno  608  dell'Egira,  1211,  coin- 
cidente con  quella  di  inaugurazione  del 
mausoleo.  Il  mobile  forse  fu  costruito  poco 
dopo  tal  anno,  ma  in  ogni  caso  l'indica- 
zione  non   può  più   far   sussistere    dubbio 
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MAI  SOLEO  DETTO  DEI  CALIFI  ABBASSIDI  -  CENOTAFIO  DI  ANAS 
FIGLIO  DEL  SULTA^O  AZ-ZAIIIR  BEYBARS,   DEL  12(ì6. 


di  sorta  sulla  contemporaneità  delle  due 
differenti  tecniche  rappresentate  da  quest'o- 
pera e  da  quelle  prima  citate  dei  cenotafi 
della  principessa  'Adiliya  e  di  Sàdàt  at- 
Ta'àliba. 

In  quello  ora  in  esame  la  zona  superiore 
che  posteriormente  sarà  consacrata  alle  iscri- 
zioni storiche,  è  occupata  da  versetti  cora- 
nici :  la  larga  fascia  è  costituita  da  un  cu- 
rioso traforo  di  caratteri  cufici  angolosi  che 
fa  assai  strano  contrasto  colle   parti    infe- 


riori piene  ed  elaboratissinie  e  prelude  quasi 
al  motivo  della  lunetta  proveniente  dal  di- 
strutto masciad  di  Sayeda  Nafìsah  che  qui 
in  altro  studio  descrissi.  (^) 

L'esempio  dell'altra  maniera  unico  in 
Egitto  ed  unico  al  mondo  anche  per  il  suo 
stato  di  perfetta  conservazione,  è  il  cenota- 
fio  in  memoria  dell'Imam  Sciàfi'i  {pag.  488- 
89  e  tavola).  In  questi  ultimi  tempi  soltanto 
è  stato  liberato,  speriamo  per  sempre,  della 
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CAIRO  .  IL  MAUSOLEO  DELL'IMAM    SCIAFI'I 
VEDUTA   DELL'ESTERNO. 


moderna  cappa  di  stoffa  ricamata  sotto  cui 
finora  rimaneva  nascosto.  E  sento  <]iii  il 
dovere  di  tributare  al  }];iovane  Ministro  dei 
Waqf.  (ia'far  Wali  pascià,  la  mia  gratitudine 
di   studioso    per  la  disposizione   che,   pron- 


tamente accogliendo  il  mio  suggerimento, 
restituisce  airammirazione  degli  artisti,  allo 
studio  degli  archecdogi  ed  all'educazione 
del  popolo  questa  insigne  fra  la  più  insigni 
e  complete  opere  di   scultura  in  legno  che 
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?ia  stata   creata   dal  genio   artistico   musul- 
mano di   Egitto  ("). 

Le    fronti    minori    sono    circa    quadrate, 
r  altezza    superando    appena    la    larghezza 


che  misura  un  metro  ed  un  quarto  circa. 
Il  disegno  di  una  di  dette  fronti  è  il  seguente: 
Una  sottile  fascia  a  guisa  di  cornice,  scol- 
pita  di   un   meandro  si  appoggia   in  alto   al 
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riquadro  di  iscrizione  coranica  in  bel  cu- 
fico fiorito  che  forma  al  tempo  stesso  inte- 
laiatura esterna  dell'opera  di  commesso.  Una 
traversa,  posta  a  poco  più  di  venti  centime- 
tri al  disotto  di  quella  a  sommo  e  pur  essa 
frcfriata  della  scritta  coranica,  limita  il  pan- 
nello rettangolare  dell'iscrizione  commemo- 
rativa distribuita  su  quattro  righe  di  cufico 
semplice  e  messa  in  maggiore  evidenza  da 
un  secondo  riqiuidro  il  cui  minuto  orna- 
mento è  costituito  dalla  ripetizione  dei  no- 
mi di  Allah  e  di  Muhammad.  Una  seconda 
traversa  intermedia,  molto  in  basso  e  sem- 
pre fregiata  di  iscrizione,  trovasi  al  bordo 
del  grande  scom])arto  di  commesso  geome- 
trico e  lo  divide  dalla  zona  di  base  a  pan- 
nelli avvicendati  rettangolari  e  quadrati  che 
separano  montanti  verticali  scolpiti  sempre 
dell'ornamento  epigrafico.  Sulla  facciata  op- 
posta manca  il  pannello  superiore  d'iscri- 
zione epperò  lo  scomparto  geometrico  ha 
maggiore   sviluppo   in   altezza. 

Uguale  disposizione  si  osserva  nelle  due 
facciate  più  lunghe  che  misurano  metri  1,80 
circa. 

Il  coperchio  ha  i  suoi  quattro  spioventi 
inclinati  a  sessanta  gradi  rispetto  all'  o- 
rizzontale,  inclinazione  non  fortuita  ma  di- 
pendente dalla  necessità  geometrica  della 
composizione  dell'intreccio  a  base  esagonale. 
Come  già  dissi  nell'illustrare  i  mihràb  di 
Ruqqaya  e  di  Nafisàh,  l'artista  falegname 
subordinò  sempre  nei  lavori  di  commesso  le 
proporzioni  al  numero  geometrico.  Il  quadro 
del  pannello  doveva  essere  tale  che  sui  bor- 
di ed  agli  angoli  le  figure  geometriche  fos- 
sero delle  frazioni  regolari  del  poligono  di 
base.  Df»nde  uno  studio  sorprendente  di 
soluzioni  innumerevoli,  vera  e  j)ropria  vir- 
tuosità, che  fu  senza  dubbio  uno  dei  grandi 


fattori  dell'arte  musulmana.  I  maestri  egi- 
ziani sempre  vi  si  compiacquero  e  qual- 
che volta  abusarono  perdendo  in  minuzie 
e  moltiplicazione  di  dettagli  il  senso  di  quel- 
la misura  che  è  si  gran  parte  nel  raggiun- 
gimento  di   ogni  effetto   estetico. 

Per  quella  stessa  necessità  geometrica  di 
cui  ho  detto,  il  coperchio  del  cenotafio  an- 
ziché collimare  colla  sua  base  al  bordo 
estremo  del  rettangolo  su  cui  si  appoggia 
se  ne  ritrae  sensibilmente.  Sui  suoi  lati  mag- 
giori il  centro  di  figura  è  costituito  da  un 
duodecagono  a  lati  spezzati  nel  quale  è  inse- 
rita una  stella  a  sei  punte  la  cui  rigidità  geo- 
metrica è  attenuata  e  quasi  si  perde  in  un 
magnifico  disegno  di  intreccio  floreale  sti- 
lizzato. Due  altri  duodecagoni  simili  ma  più 
semplicemente  ornati  si  disegnano  ai  fian- 
chi separati  dal  centrale  da  grandi  losan- 
ghe suddivise  in  pannelli  per  il  prolunga- 
mento delle  linee  spezzate  delle  figure  prin- 
cipali. L'intreccio  geometrico  è  anche  qui 
inquadrato  da  un  telaio  in  cui  l'iscrizione 
scolpita  è  a  caratteri  naskhi  invece  dei  cu 
fici  che  si  rilevano  nel  resto  del  cenotafio 

Non  è  necessario  di  insistere  suU'impor 
tanza  intrinseca  di  questa  opera  d'arte  :  ba 
sterà  solo  dire  che  essa  diventa  ancora  mag 
giore  per  il  valore  documentario  che  le  dan 
no  la  data  che  vi  si  legge,  il  574  dell'Egira 
1178,  e  la  firma  dell'artista  che  la  con 
cepì  :  Ebèid  an-naggùr.  Ebèid  il  falegname 

Il   magnifico  cenotafio   fu  dunque  esegui 
to  solo  pochi  anni  dopo  il  mihràb  di  Saveda 
Ruqqaya   e  prima    dei   cenotafi   della   prin 
cipessa   'Adiliya  e  di   Sàdàt  at-Ta'àliba,  pri 
ma   ancora   che   fosse  costruito  il  mausoleo 
dove   esso  si  trova.  Non  ci   sembra   impro- 
babile che   esso   fosse   stato   fatto    per    l'al- 
tro mausoleo  che  sorgeva  al  posto  di  quello 
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odierno  e  dove  secondo  gli  storici  fu  sepolto 
il  famosissimo  Imam  venuto  dalllràk  dov'era 
nato  nel  765,  e  morto  a  Fusiàt  neir819  a 
soli  cin<juantaquattr<)  anni.  Questo  primo 
mausoleo  o  retinto  funerario  che  in  antico 
aveva  avuto  il  nome  dei  Bani  Zohra  fu  detto 
in  seguito  dei  Figli  d"  Ibn  Abd-al-Hakam, 
il  celebre  storico  della  conquista  d'Egitto 
morto   neir  874   e  quivi   sepolto. 

Narra  Maqrizi  che  costruendosi  nellXI 
secolo  a  Baghdad   la  grande  moschea  inti- 
tolata al  Sultano  Nizàm  al-Mulk.  questi  in- 
viasse ambasciate  e  presenti  a  Badr  al-Ga- 
màli  emir  al  iiuiusci.  (comandante  supremo 
degli   eserciti),  ed  alter  ego    del    Califa   al- 
Mustansir  perchè  consegnasse  le  spoglie  del- 
l'Imam ai  suoi  messi  onde  le  riconducessero 
in  patria  per  essere  deposte  con  grandi  ono- 
ranze nella  nuova  moschea.  Badr  al-Ganiàli 
con  numerosa   scorta   di   armati,  di   dottori 
della  fede,   e  di   supremi    funzionari    dello 
stato,  si  condusse  al  cimitero  per  procedere 
alla  esumazione  desideroso  di  accondiscen- 
dere alla  richiesta  del  sovrano  amico.  Ma 
la  folla  che  trovò  ivi  radunata  alla  quale 
egli  comunicò  le  lettere  ricevute  insorse  con 
alte    jn-ida    e    con  sassi   obbligandolo   a   ri- 
tirarsi.  Pur  tuttavia  gli  si  concesse  di  accer- 
tarsi se  sul  luogo  ancora  esistesse  qualcosa 
delle   preziose   relique.   Essendo   stato  rin- 
tracciato sotterra  l'umile  loculo  di  mattoni 
che  le  conteneva,  ne   esalò  tanta  e  tale  fra- 
granza penetrante  che  moltissimi  degli  astan- 
ti  furono  presi   da   lungo   deliquio   altri  da 
estasi    mistiche   improvvise.   Di   che   molto 
scosso  sentissi  Badr  al-Gàmali  che  fatti  soc- 
correre  s: l'infermati,  comunicò  alla   folla  di 
avere  rinunziato  al   primo   proposito   e   de- 
ciso invece   di    rinviare  a  Nizam  al-Mulk 


lettere  e  presenti  rendendogli  manifesto  il 
miracolo  e  l'intenzione  della  «lente  d'Egitto 
che  le  sante  spoglie  fossero  indissolubilmen- 
te legale  alla  terra  d'Egitto.  E  la  folla  n'ebbe 
grande  allegrezza  ed  il  lietissimo  eventti  fu 
celebrato  con  festeggiamenti  e  consegnato 
agli   atti   dello   Stato. 

Poco  più  di  un  secolo  appresso,  il  grande 
Saladino,  forse  all'indomani  della  sua  vit- 
toria sul  crociato  Balduino  ed  i  suoi  trc- 
centosettantacinque  cavalieri  a  Ramla,  or- 
dinava che  in  onore  del  dottore  principe 
della  riforma  della  fede  per  cui  egli  com- 
batteva, il  falegname  Ebeid  costruisse  un 
cenotafio  magnifico.  Trentaquattro  anni  do- 
po sorgeva  il  nuovo  mausoleo  {pag-  ^82 
e  483). 

Di  Ebeid  come  di  tutti  gli  altri  artisti 
che  tanti  insigni  lavori  produssero,  la  storia 
sempre  tacque.  Di  tutti  gli  storici  e  cro- 
nisti si  sa  che  il  solo  Maqrizi  abbia  scritto 
dei  pittori,  ma  il  suo  manoscritto  che  por- 
tava il  titolo  Kitàb  nebras  fi  aìiis  (il-gu11as, 
11(1  (ikììlxìr  (ti - iimsauikin  min  (tii-iu'is  ossia 
"  Libro  lampada  per  gli  amici  del  convito, 
e  notizie  dei  pittori  fra  gli  uomini  ",  di  cui 
parla  nei  suoi  Khitat,  se  non  perduto 
del  tutto  non  è  stato  fin  qui  ancora  rin- 
tracciato. 

Come  dissi,  rarissime  sono  le  opere  d'arte 
firmate.  Nel  Museo  di  Arte  araba  di  Cairo, 
a  parte  la  quantità  considerevole  di  firme 
di  figuli  sui  frammenti  di  ceramiche  ritro- 
vati a  Fustàt  da  cui  può  trarsi  qualche  indi- 
cazione per  lo  studio  di  quella  fiorentis- 
sima  arte,  non  vi  sono  che  due  sole  ope- 
re firmate  che  abbiano  intriseco  valore.  Un 
candeliere  di  rame  incrostato  d'oro  e  di  ar- 
gento è  segnato  da  tale  Muhanunad  figlio 
di   Hassan  da  Mossul  e  datato  del  608  Eg. 
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l"ARTU;OI,ARF,  DEI.  LATO   CON  ISCRIZIONE  COMMEMORATIVA 
DEL  CENOTAFIO  DELL'IMAM  SCIAFl'I. 


(1269).  Un  maraviglioso  tavolinetto  a  prisma 
esagonale  ricchissimo  di  incrostazioni  pre- 
ziose e  di  fini  ornamenti  porta  la  scritta  : 
"  Opera  del  servitore  desideroso  e  sperante 
del  perdono  del  suo  signore  confessando  le 
suo  colpe,  il  maestro  Muhammad  figlio  di 
Sunkur  da  Baghdad.   Fatta   nell'anno   728 


(1327-28)  regnando  il   nostro  signore  al- 
Malik  an-Nassir". 

Due  soli  nomi  che  certamente  però  hanno 
nella  menzione  del  paese  d'origine  che  li 
accompagna  forza  di  indizii)  di  quelle  strette 
relazioni  che  l'arte  musulmana  di  Egitto  ha 
con   quella  mesopotamica,  relazioni  che  in- 
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PARTICOLARE   DEL  LATO  LL.NGO  DEL    CE^0TAFlO    DELL'IMAM    SCIAFri 


sieme  ad  altre  da  tempo  intuite  cominciano 
solo  ai  nostri  giorni  ad  essere  più  precisa- 
mente   delineate,    coli"  approfondirsi    degli 


studi  di  archeologia  musulmana  fin  oggi  li- 
mitati  assai  e  pertanto  incompleti. 

A.  PATRICOLO. 


(1)  Siria.  Reviie  d"Art  Orientai  et  d'Archeologie.  P. 
Geuthner.  Paris  1921,  Voi.  II.  pag.  221. 

(2)  Misurai  nel  1911  la  cripta  della  tomba  dell'Emiro 
Almàs,  costruita  nel  1329.  I  miei  disegni  furono  pubbli- 
cati nel  29°  Bollettino  del  Comitato  dei  Monumenti  Ara- 
bi. La  mia  relazione  fu  so]>pressa  e  la  breve  nota  che 
accompagna   i   rilievi    lìgura   sotto   il   nome  di   Herz  bey. 

(3)  DEDALO,  Anno  III,  pag.  605  e  segg. 

(4)  DEDALO,  Anno  IV,  pag.  464  e  segg. 

(5)  Mi  rincresce  di  non  poter  riprodurre  un  sarcofago 


del  grande  Saladino. altri  esempi  a  coperchio  a  pinvenli 
che  trovansi  a  Damasco.  Ho  ragione  di  ritenere  che  que- 
sti monumenti  saranno  presto  pubblicati  dal  De  Lorey 
che  è  oggi  a  capo  della  missione  Archeologica  Francese 
in  Siria. 

(6)  DEDALO.  Anno  IV,  pag.  478  e  segg. 

(7)  Purtroppo  le  buone  disposizioni  dalle  larghe  ve- 
dute di  (piel  Ministero  non  conquistarono  alla  causa  del- 
l'arte e  della  cultura  popolare  i  possenti  sacerdoti  d'Allah. 
Ora   il    cenotafio  è  riseppellito  sotto  la  sua  vecchia  cappa. 


UN  NUOVO  MAESTRO  DEL    DUECENTO  FIORENTINO. 


La  tavola  che  qui  pubblico  rivela  un 
nuovo  maestro  duegentesco  :  che,  se  volete, 
per  intenderci  potremo  chiamare  il  "  Mae- 
stro  del  San  Michele  ". 

Gli  studi  su  la  pittura  toscana  avanti 
(]imabuc  sono  poco  più  che  ai  loro  inizi, 
come  mostrano  alcuni  saggi  di  studiosi  iso- 
lati, il  diligente  riassunto  che  di  quello  che 
si  sa  o  si  crede  sapere  ha  fatto  il  Van  Mar- 
ie (^',  e  il  tentativo,  tutt'altro  che  convincen- 
te, di  una  storia  complessiva  se  non  comple- 
ta, del  Sirèn  (2).  Questi  studi  oppongono  alla 
riuscita  difficoltà  più  grandi  di  quelli  de'  se- 
coli posteriori.  Varie  cause  concorrono  a 
ciò  :  la  scarsezza  dei  monumenti  per  cui  i 
confronti  si  svolgono  in  una  cerchia  limi- 
tata d'opere;  la  scarsezza,  per  non  dire  l'in- 
digenza, di  notizie  documentarie,  che  gli 
a^chi^i  anche  frugati  con  più  insistenza  e 
più  pazienza  non  ci  daranno  mai  nella  copia 
in  cui  le  abbiamo,  per  esempio,  per  il  quat- 
trocento;  la   nessuna  preoccupazione   d'ori- 


ginalità negli  artisti  d'allora  paghi  di  cal- 
care le  orme  del  maestro  e  seguire  i  det- 
tami della  maniera  tramandata;  la  rarità 
di  possenti  spiriti  creatori  che  rompano, 
magari  inconsciamente,  l'uggia  delle  ripe- 
tizioni. Cosicché,  se  non  si  vogliono  fare 
passi  falsi,  abborracciare  costruzioni  arbi- 
trarie e  labili  come  in  gran  parte  quelle 
del  Sirèn  e  aumentare  la  confusione,  con- 
verrà studiare  in  umiltà,  come  quei  pit- 
tori dipingevano  in  umiltà.  E  contentarsi 
almeno  per  ora,  di  affermare  quel  poco  che 
può  esser  chiarito,  rinunciando  alla  scic- 
cheria dei  colpi  d'occhio  napoleonici,  a  sta- 
tuire attribuzioni  che  han  l'aria  infallibile 
di  decreti  divini,  e  a  inventare,  non  voglio 
certo  dire  ricomporre,  personalità  illusorie 
come  le  architetture   delle  nuvole. 

La  tavola  della  chiesa  di  Vico  l'Abate  pres- 
so San  Casciano  in  Val  di  Pesa  (pag.  491) 
raffigura   l'Arcangelo   Michele  in  trono   (ta- 
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loia),  con  i  segni  della  sua  potestà:  la  lan- 
cia e  un  globo  crocesignato.  Ai  lati  sei  figu- 
razioni (lei  suoi  fatti  e  imprese,  alcune  di 
significato  vago,  se  non  proprio  incerto,  e 
disposte,  almeno  sembra,  in  ordine  casuale. 


T>a  prima  logicamente  dovrebbe  essere  quella 
a  destra  in  allo  (/)f;^.  192):  Oisto  seduto 
su  un  trono  di  nuvole  dà  una  lancia,  gi- 
gliata sul  bocciòlo,  al  primo  angelo  d'una 
schiera   che  gli   si   presenta.    Ora    noi   sap- 
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SCUOLA  FIORENTINA  DEL  SEC.   XIII: 
SAN    MICHELE   ARCANGELO. 

CHIESA    DI   VICO   L'ABATE   (FIRENZE;, 


L'ARCANGELO  MICHELE  APPRESTA  I  TRONI  DEI  BEATI  IN  PARADISO  -  L'ARCANGELO  MI- 
CHELE A  CAPO  DELLE  SCHIERE  EVANGELICHE  VINCE  LLCIFERO  ■  PARTICOLARE  DELLA 
PALA  DEL  SAN  MICHELE    fot.  del  Cab.  fot.  delia  Gali,  degli   Iffizi  . 


piamo  che  Michele,  il  cui  nome  significa 
"  simile  a  un  Dio  "',  è  colui  al  quale  Iddio 
si  rivolge  quando  debba  esser  compiuto 
qualche  atto  che  dimostri  la  potenza  ce- 
leste, è  in  certo  modo  il  capo  delle  coorti 
angeliche  :  "  egli  è  tenuto  fra  le  schiere  de' 
sancti  angeli  il  confaloniero  di  Christo"  *^). 
Ed  è  probabile  che  il  pittore  abbia  rappre- 
sentato qui  la  scena  di  investura  del  grande 
officio.  A  sinistra  in  alto  Michele  arcan- 
gelo diademato  e  impugnante  la  lancia  come 
Pallade  Atena,  dà  ordini  a  due  angeli  uno 
dei  quali  colloca  nel  cielo  un  trono,  della 
vecchia  forma  cristiana,  e  un  altro  porge 
al  primo  un  oggetto  che  potrebbe  essere 
un  guanciale  {pag.  495).  "  Egli  riceve  l'a- 
nime de'  Santi  e  perducile  in  paradiso  ", 
elenca  Jacopo  da  Varagine  tra  le  mansioni 
dell'Arcangelo.  Che  forse  qui  prepara  ap- 
punto il  seggio  per  una  di  queste  anime 
che  arriverà. 

La  seconda   figurazione  a  sinistra   è    di 
significato  ovvio  :  rappresenta  la  più  grande 


delle  vittorie  del  "  confaloniero  di  Christo  ", 
quella  che  a  capo  dell'esercito  celeste  ri- 
portò contro  Lucifero  e  i  suoi  compagni 
{pag.  495).  E  la  seconda  scena  a  destra  cele- 
bra la  più  famosa  delle  sue  apparizioni,  quel- 
la del  Monte  Gargano.  Un  nominato  Garga- 
no possedeva  presso  Siponto  vasti  greggi  di 
bestiame.  Un  giorno  il  più  bel  toro  gli  si 
sviò  verso  la  cima  del  monte,  dove  egli 
aiutato  dai  servi  lo  rintracciò  presso  l'en- 
trata di  una  caverna.  Furioso,  gli  scagliò 
una  freccia  avvelenata,  ma  questa  come 
respinta  dal  vento,  ritornò  indietro  e  colpì 
Gargano.  Il  prodigio  commosse  i  fedeli.  E 
l'Arcangelo,  dopo  tre  giorni  di  preghiere 
del  popolo,  apparve  al  vescovo  e  gli  disse  : 
"  Sappi  che  quell'uomo  è  stato  colpito  dalla 
sua  stessa  freccia  per  mia  volontà.  Io  sono 
l'Arcangelo  Michele.  Quel  luogo  è  mio:  e 
ho  dato  questo  segno  per  far  conoscere  che 
io  ne  sono  l'abitatore  e  il  guardiano  "'.  La 
grotta  presso  Monte  Sant'Angelo  è  ancora 
mèta  di  pellegrinaggio  {pag.   496). 
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La  figurazione  sottoposta  potrebbe  ram- 
memorare l'apparizione  di  San  Michele  al 
Vescovo  di  Siponto  ;  ma  è  più  probabile 
che  ne  ricordi  invece  un'  altra  altrettanto 
famosa,  quella  al  Vescovo  d'Avranches  in 
Francia  per  ordinargli  la  erezione  di  un 
santuario  nel  monte,  che  fu  poi  il  celebre 
Mont  St.  Michel,  (pag.497)  E  l'ultima  scena 
a  destra  (pag.  496)  mostra  San  Gregorio 
papa  seduto  sul  trono  pontificale  che  com- 
mette la  costruzione  di  una  chiesa  dedicata 
agli  angeli  nel  Mausoleo  d'Adriano,  Castel 
Sant'Angelo,  sulla  cui  sommità  Michele  gli 
era  apparso  rimettendo  nel  fodero  la  spada 
fiammeggiante.  Il  Mausoleo  è  voluto  pro- 
babilmente riprodurre  in  quella  specie  di 
torretta,  che  sorge  dietro  e  nel  mezzo  del- 
l'edificio   a    sinistra. 

Alcune  particolarità  di  fattura  indivi- 
duano chiaramente  il  nostro  maestro  :  l'o- 
vale regolare  e  slargato  del  volto,  che  quan- 
do, come  egli  predilige,  i  personaggi  sono 


di  tre  quarti  a  destra,  dà  una  risentita  curva 
rotondeggiante  alla  gota  sinistra,  spesso  con 
una  forte  sporgenza  mascellare  ;  la  sclero- 
tica vivissima,  accesa  come  una  fiammella 
bianca,  nell'angolo  dell'occhio;  la  forma 
della  mano  sia  quando  è  chiusa  di  dosso 
(Michele  in  trono.  San  Gregorio,  primo 
angelo  nel  combattimento  coi  demòni,  ecc.), 
sia  quando  è  aperta  (Michele  che  riceve  la 
lancia  di  Cristo,  le  persone  davanti  a  San 
Gregorio,  ecc.),  sia  quando  benedice,  sia 
quando  è  chiusa  volta  verso  la  palma  ;  l'uso 
di  segnare  con  slriature  luminose  la  canna 
nasale,  le  due  pieghe  che  racchiudono  come 
una  parentesi  naso  e  bocca,  le  dita  delle 
mani  ;  il  modo  costante  di  non  far  vedere 
sotto  le  capellature  che  la  punta  inferiore 
dell'orecchio. 

Ma,  tra  quelle  che  mi  son  noie,  io  non 
so  indicare  nessuna  opera  che  possa  essere 
accostata  alla  nostra,  con  qualche  proba- 
bilità di  cogliere  nel  segno.  La  più  vicina 
sembra  il  quadro  di  San  Francesco  a  Santa 
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Croce  di  Firenze,  che  ha  qualità  d'arte  con- 
terranee e  consanguinee,  lua  senza  ci  sia 
da  pensare  una  comunanza  di  padre:  ba- 
sterebbe la  differente  struttura  de"  corpi  a 
disdirci  {pog.  498). 

Il  "  Maestro  del  San  Michele  ",  maestro 
ottimo,  è  forse  il  migliore  di  quanti  ne 
conosciamo  a  Firenze  avanti  Cimabue.  an- 
che non  dimenticando    quelli    della    Mad- 


dalena o  del  Cristo  morente  in  croce  nella 
Galleria  dell'Accademia.  La  quadratura  so- 
lenne delle  persone,  la  severa  nobiltà  degli 
atteggiamenti,  la  chiara  e  pacata  composi- 
zione delle  scene,  la  piena  e  vivace  sicu- 
rezza nel  rendere  i  moti  e  i  gesti  umani, 
pur  sempre  sobrii  e  composti  dentro  au- 
steri ritmi  stilistici,  ci  dicono  in  lui  quale 
era,  verso  la  metà  sei  secolo  XIII,  la  so- 
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stanza  (Icll'arle  fiorentina,  da  cui,  né  im- 
provviso né  casuale,  doveva  di  lì  a  non 
molto   sor<iere   Giotto. 

A  definire  quale  fosse  questa  sostanza 
d'arte,  non  è  sufficiente  limitarsi  a  parlare 
di   (juella   lata   e   jjenerica   influenza    l>izan- 


tina.  comune  più  o  meno  a  tutta  TEuropa; 
della  (piale  una  nozione  tradizionale  cor- 
reva iiià  per  le  botteghe  fiorentine  del  tre- 
cento, fermata  dal  Ghilterti  nei  suoi  Coin- 
mentarii,  e  ripresa  poi  dal  \  asari  sotto 
specie    dei    "  greci  "    \enuti    o    chiamati    a 
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risuscitare  tra  noi  la  pittura  spenta. 

Traccie  di  bizantinismo  puro  si  trovano 
certo  in  Firenze  per  tutto  il  secolo  XllI,  e 
basterebbe  ricordare  un  esempio  solo: la  ma- 
gnifica icone  intagliata  e  dipinta  di  Santa  Ma- 
ria Maggiore.  Ma  nelle  più  delle  opere  che  ci 
rimangono  è  evidente  che  i  nuclei  attivi 
della  regione,  spirituali  e  culturali,  reagiro- 
no sugli  elementi  di  importazione,  li  assorbi- 
rono, li  modificarono,  li  superarono.  Questo 
del  resto  avveniva  in  ogni  altro  luogo  ove 
l'arte  risorgesse,  a  Siena  come  a  Pisa  e  come 
a  Lucca.  Perfino  Venezia,  mostra  ora  delle 
incrinature  nel  blocco  secolare  della  sua 
fedeltà  bizantina  :  è  stato  dimostrato  che  i 
mosaici  del  nartece  di  San  Marco,  cioè  la 


pili  vasta  opera  veneta  del  tempo,  si  ricol- 
legano alle  figurazioni  della  Bibbia  di  Cot- 
ton,  vale  a  dire  all'arte  primitiva  cristiana. 
E  a  Roma,  almeno  in  certe  sue  correnti,  la 
pittura  rifioriva  classica  fino  dal  sec.  XI, 
dai  freschi   di  San  Clemente  in  poi. 

Ora  dinanzi  ad  opere  come  quella  del 
nostro  maestro,  vien  fatto  spontaneo,  come 
in  pochi  altri  casi,  di  pronunziare  appunto 
la  parola  "  romanico  ",  non  nel  senso  cro- 
nologico o  storico  comune,  ma  proprio  nel 
significato  etimologico  :  quando  si  pensi 
quanto  nella  sua  pittura  è  ancora  della  qua- 
lità di  quell'arte  che  a  Roma  aveva  creato, 
per  esempio,  i  mosaici  di  Santa  Maria  Mag- 
giore  {pag.  499),  e  la   cui  tradizione,   in 
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mezzo  a  peripezie  d'ogni  sorta,  non  s'era 
mai  spenta  del  tutto.  E  se  si  rifletta  che 
la  esistenza  a  Firenze  di  una  pittura  degna 
di  questo  nome,  non  può  con  tutta  la  buona 
volontà  esser  latta  risalire  oltre  i  primi  del 
secolo  XIII  (avanti  non  vi  dovette  essere 
che  fabbricazione  andante  di  qualche  og- 
getto di  culto  e  di  pietà,  Crocifissi  o  Ma- 
donne), mentre  da  due  secoli  Roma  pro- 
duceva opere  insigni,  da  SantUrbano  alla 
Caflarella  a  Subiaco.  da  San  Clemente  a 
Ferentino,  da  Santa    Maria   in    Trastevere 


a  Sant'Agnese,  c'è  da  domandarsi  se  con- 
nessioni dell'arte  fiorentina  con  la  romana 
e  trasfusioni  di  sangue  e  di  stile  a  corro- 
borarla contro  il  trojipo  e  troppo  schietto 
bizantinismo,  non  ci  sieno  state  anche 
avanti  (^imabue,  Arnolfo  e  Giotto  giovane. 
Difficoltà  gravi  ad  ammettere  l'ipotesi 
non  ne  vedo.  E  certo  l'Arcangelo  che  appare 
al  Vescovo  di  Avranches  è,  prima  del  Caval- 
lini e  forse  di  Nicola  Pisano,  un  sicuro  an- 
nunzio  della   nostra   Rinascita. 
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MITRIA  E  MANIPOLO    A  MOSAICO  DI  PENNE  NEL 
MUSEO  DEGLI  ARGENTI  A  PALAZZO  PITTI 


Fra  i  pochi,  ma  in  compenso  più  pre- 
ziosi cimeli  degli  antichi  Messicani,  rimasti 
a  testimoniarci  quale  squisito  sentimento 
artistico  fosse  in  essi  e  a  quale  grado  di 
stupenda  finezza  e  delicatezza  di  lavoro 
fossero  giunti,  sono  da  annoverarsi  i  mo- 
saici  di   penne. 

Questi  lavori,  come  dirò  appresso,  giunti 
sino  a  noi  in  piccolissimo  numero,  sono 
opera  di  pazienza  infinita  e  di  un  elettis- 
simo buon  gusto  e  tali  da  far  tremare  e 
vene  e  polsi  ai  nostri  più  abili  miniatori 
della  bell'epoca. 

T  mosaicisti  di  penne,  erano  detti  anmii- 
tecii   e   formavano   una   autorevole   e  stima- 


tissima corporazione  di  artisti,  aggregata  a 
quella  |M>tente  dei  jxnhteca,  mercanti  di 
Tlatelolco,  sobborgo  di  Messico;  essi  pre- 
tendevano d'essere  stati  fra  i  primi  fonda- 
tori della  città  ove  avevano  introdotto  il 
culto  di  più  divinità,  fra  cui  quello  di 
Covotlinanatl  (  testa  di  volpe),  a  cui  ave- 
vano edificato  un  tempio  nel  quartiere  della 
città,   detto   .imantlaiì. 

Due  volte  all'anno  festeggiavano  i  loro 
dèi.  nel  mese  di  l'dnqiietzaìiztli,  che  prin- 
cipiava il  12  Novembre,  e  nel  mese  di  Tl<i- 
xoclìi nutro,  incominciante  il  15  Luglio  de- 
dicalo ai  morti,  nu'ulre  il  primo  era  dedi- 
calo alle  bandiere  e  alle  piume.  Era  gli  dèi, 
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da  loro  più  propriamente  onorati,  si  contano 
Xhihtlati  (=  che  ordina  le  piante)  e  Aj7o 
(=  spiga  di  mais).  Nelle  solennità  suddette,  in 
cui  venivano  pure  sacrificate  vittime  umane, 
gli  amanteca  consacravano  le  lor  figlie  alle 
divinità,  quali  futuri  artisti  di  penne.  Natu- 
ralmente, questi  dovevano  essere  istruiti  nel 
disegno,  nell'arte  della  scrittura  (pittografia, 
iconofonia),  e  solo,  dopo  più  anni,  potevano 
raggiungere  quella  perfezione  che  desta  la 
nostra  ammirazione  e  che  si  ebbe  special- 
ali' epoca  di  Ahuitzotl,  ottavo  re  del  Mes- 
sico (1486-1502   d.   C). 

Nulla  era  tenuto  in  maggiore  stima 
presso  gli  antichi  Messicani,  di  questi  la- 
vori, il  cui  valore  era  assai  superiore  a 
qualunque  gioiello,  che  eccitarono  Tentu- 
siasmo  dei  primi  rozzi  Conquistadores,  non 
certo  proclivi  ad  ammirare  ciò  che  non 
fosse  gemma  od  oro  sonante,  come  Cortes, 
Bernal   Diaz,  Gómara,  Torquemada. 


L'Acosta(i),  afferma  che  tali  lavori  erano 
pregiati  per  la  meraviglia  che  destavano, 
pensando  in  qual  modo  si  potessero  ese- 
guire lavori  così  fini  e  delicati  ed  eguali, 
con  penne  d'uccelli,  da  parer  fatti  col 
pennello,  anzi  meglio  della  stessa  pittura, 
per  la  bellezza  e  vivacità  dei  colori.  E. 
ricordando,  fra  altro,  un  quadretto,  rappre- 
sentante San  Francesco,  donato  a  Sisto  V 
(1585-1590),  dice  che  costui  volle  toccarlo 
per  assicurarsi  se  fosse  pittura  e  che  poi 
non  sapeva  distinguere  se  i  colori  fossero 
artificiali  e  dati  con  il  pennello  o  naturali 
delle  piume.  Il  dotto  italiano,  Giovanni  Lo- 
renzo de  Anaguia  (sec.  XV),  a  proposito  di 
un'imagine  di  San  Gerolamo,  eseguita  con 
quel  sistema,  dichiara  di  non  aver  visto 
nulla  di  migliore  né  di  simile,  non  già 
presso  gli  antichi,  ma  ancora  fra  i  migliori 
pittori  del  suo  tempo!  E  infine  il  Carli,  nelle 
sue   Lettres  américaines,  confessava  di  non 
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conoscere  nulla  di  sì  squisito,  per  la  bril- 
lante e  abile  jiradazione  dei  colori  come  per 
la  bellezza  del  disegno,  parendogli  impossi- 
bile elle  un  artista  europeo  potesse  eseguire 
alcuncliè  di  somigliante.  Naturalmente,  si 
tratta  di  lavori  eseguiti  prima  o  subito  dopo 
la  conquista,  quando  ancora  durava  la  glo- 
riosa tradizione  ed  esistevano  ancora  gli 
(iiìKiutccii.  Per  farci  un'idea  dell'importanza 
e  della  tecnica  di  tale  nobilissima  espressio- 
ne artistica,  che  in  pochi  anni  perdette  tutta 
la  sua  magnificenza,  fino  a  ridursi  semplice 
motivo  decorativo  di  nessun  valore,  sentiamo 
ciò  che  ci  dice  G.  Bernardino  de  Sahagun, 
l'eruditissimo  storico  messicano  che,  giunto 
otto  anni  dopo  la  conquista  del  Messico,  vi 
stette  sino  al  1590,  anno  in  cui  morì,  e 
che  ci  lasciò  una  vera  miniera  di  notizie 
nella  sua  Historia  general  de  las  cosas  de 
la  Nuova  Espaha,  il  prezioso  Codice  Fio- 
rentino che  si  trova  oggi  alla  Laurenzia- 
na  <2),    e    meglio    e    più,    nel    suo    Ms.    in 


lingua  nahoa  dell'Academia  de  la  Historia 
di  Madrid,  che  forma  la  seconda  metà 
dell'opera  del  dotto  Abate,  a  partire  dal- 
l'Vili  libro. 

Il  1"  capitolo,  corrispondente  al  16"  del 
I\  libro  dell'  edizione  spagnuola,  tratta 
dell'oreficeria  e  dell'arte  di  lavorare  le 
pietre  preziose  e  le  gemme.  Il  2°,  che  inco- 
mincia al  foglio  46  del  Ms.,  corrisponde 
allultima  parte  del  17"  capitolo  del  i\  libro, 
il  3"  e  4"  corrispondono  ai  cap.  20"  e  21" 
del  IX  libro  ;  e  in  essi  capitoli  si  parla 
diffusamente  degli  istrumenti  e  del  metodo 
adoperati   dagli   anianteca. 

Le  penne  meno  fini,  convenientemente 
preparate,  venivano  incollate  alla  stoffa  di 
cotone  o  alla  carta  di  agave,  su  cui  si  era 
disegnato  ciò  che  si  voleva  rappresentare, 
e  servivano  di  base  con  i  loro  colori  duri 
e  splendenti:  sopra,  vi  si  disponeva  uno 
strato  di  piume  più  leggere,  che  servivano 
da    mezze    tinte    a    quelle    sotto.    Altro   si- 
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sterna  era  quello  di  legare  le  piume  per 
mezzo  di  invisibili  fili  e  lacciuoli,  come, 
per  esempio,  nel  magnifico  cimiero  del- 
l'Hofmaseum  di  A  ienna.  {p<iii-  -^(fS)  che 
è  montato  su  un'armatura  di  sottili  stec- 
che di  bambù,  unite  da  una  rete,  sulle  quali 
sono  fermate  le  penne  più  grandi  ;  gli  orna- 
menti minuti  son  fatti  di  striscie  di  carta  di 
agave,  su  cui  sono  state  incollate  penne  più 
piccole  <3).  Per  la  concezione  del  disegno,  la 
scelta  delle  piume,  e  la  loro  disposizione, 
era  necessario  un  notevole  talento  arti- 
stico, una  conoscenza  straordinaria  delle 
tinte  e  una  pazienza  ammirabile;  si  pensi 
che,  talora,  occorreva  una  giornata  intera  a 
un  mosaicista  per  scegliere  e  fissare  una 
piuma  ! 

Quali  erano  gli  uccelli  -  conveniente- 
mente nutriti  con  gran  cura,  in  apposite 
gabbie  -  e  che  spiumati  delicatamente  ogni 
anno,  davano  agli  amanteca  il  prezioso 
materiale  per  siffatti  lavori?  Anzitutto,  i 
colibrì  o  uccelli  mosca  (detti  hiiitzitziliii), 
di  cui  si  annoveravano  oltre  50  qualità, 
i  cochos  dalla  lesta  rossa,  il  corpo  gri- 
giastro tendente  al  rosso  e  l'esterno  delle 
ali  rosso  cupo  con  giallo,  oppure  con 
la  testa  turchina,  tendente  al  bianco  con 
spruzzi  rossi  anche  sulle  punte  delle  ali 
(Pioniis  senilis),  i  falchi  torraioli  (77n- 
nunculiis  sparverius)  dalle  piume  rosso- 
brune  con  punte  bianche,  il  Cotinga  May- 
nana,  il  Piaya  cavana  di  Linneo,  e  l'ara 
[Guacamaya  colorata)  dalle  tinte  ardenti. 
Ma  più  d'ogni  altro,  per  pennacchi  e  mo- 
saici preziosi,  erano  usate  le  piume  sme- 
raldine dell'incantevole  quetzal  (Trogon 
pavoninus,  Calorus  paradiseits.  Pliaroma- 
crus  Mocinno),  uccello  sacro  e  riprodotto 
perfino  nei  bassorilievi  antichi,  come  a  Pa- 


lenque.  la  cui  splendida  coda  lunga  50-60 
cm.,  formava  l'ornamento  più  prezioso  e 
più  ricercato  da'  re  e  dai  nobili  per  le  loro 
acconciature  (**'. 

Pochissimi,  come  già  dissi,  sono  i  cimeli 
di  quest'arte,  giunti  sino  a  noi  ;  l'incuria, 
l'ignoranza,  il  tarlo,  la  polvere,  il  tempo, 
hanno  distrutto  la  massima  parte  di  questi 
tesori  d'un'arte  che  da  tre  secoli  non  è  più 
risorta;  poiché  non  si  possono  certamente 
paragonare  i  mosaici  di  piume  eseguiti 
parecchi  anni  dopo  la  Conquista,  con  i  pre- 
cortesiani  o  con  i  recenti  postcortesiani  (^\ 

Al  suddetto  cimiero  piumato  del  Museo 
di  Vienna,  sopraricordato,  possiamo  aggiun- 
gere la  nutria  di  Vienna,  l'altra  del  Museo 
dell'Escoriai,  lo  scudo  del  Museo  Nacional 
di  Messico  e  qualche  imagine  sacra  in  istile 
bizantino  o  fiorentino  (sec.  XVII-XVIII), 
dello  stesso  museo  e  gli  ornamenti  chiesa- 
stici  del   Museo  del  Trocadéro  a  Parigi.  (^) 

Ma  fra  i  mosaici  di  maggior  pregio  v'è 
indubbiamente  il  mantello,  detto  delantal 
dagli  Spagnuoli,  del  Museo  Reale  di  Ber- 
lino, di  forma  rettangolare  m.  1.18  0.42. 
di  grossolano  tessuto,  su  cui  è  stesa  la  carta 
di  agave  alla  quale  sono  incollate  le  piume, 
dai  vivacissimi  colori.  Rappresentano  il  ge- 
roglifico dello  smeraldo  (^chalrhinitl)  e  un 
cranio  umano  nel  mezzo  di  un  torrente  di 
sangue,  quello  delle  vittime  o  quello  che 
i  devoti  si  facevano  uscire  dal  corpo,  pun- 
zecchiandosi in  onore  del  dio,  al  cui  idolo 
ora  sospeso  il  detto  mantello.  Inoltre,  vi 
sono  due  scudi,  lavorati  nello  stesso  modo, 
al  Museo  di  Stuttgart:  un  altro  mantello 
al  Museo  di  Bruxelles  di  ni.  1.50,  di  piume 
rosa,  nere  e  turchine  ;  e  un  altro  me  ne 
segnalò  a  Messico,  il  diligentissimo  inve- 
stigatore d'antichità  nazionali,  Enrique  Juan 
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Palai'io,  bibliotecario  del  Museo  Nacional, 
che  eblie  recentemente  a  scoprirlo  presso 
un  piccolo  pueblo,  non  lontano  dalla  (Ca- 
pitale e  che  si  pit)pone  di  fotografare  e  di 
studiare  in  loro,  perchè  i  proprietari  iridìos 
non  permetteranno  certo  che  il  prezioso 
oggetto  -  a  cui  essi  assegnano  anche  uno 
speciale  valore  mistico  -  sia  portato  al 
museo,  sia  pur  dietro  compenso  di  grossa 
somma.  E  da  ultimo,  è  celebrato  il  bellis- 
simo scudo  all'Armeria  Reale  di  JVIadrid, 
che  riproduce  quattro  importanti  vittorie 
spagnuole.  "Questo  -  come  all'erma  la  in- 
signe archeologa  Zelia  Nuttall  -  e  le  mitrie 
dellEscorial  e  di  Palazzo  Pitti  -  sono  me- 
raviglie di  ingegnosità  umana  e  di  abilità 
tecnica.  Questi  pezzi  hanno  la  finezza  delle 
miniature  con  una  superficie  simile  a  quella 
del  velluto  e  il  riflesso  metallico  e  iridato 
delle  piume  ricordanti  quelli  degli  smalti 
di   Limoges  "  ("). 

Quanto  alla  mitria  di  Palazzo  Pitti  e  al 
relativo  manipolo,  son  certo  fra  i  più  pre- 
ziosi cimeli  di  questo  genere  e  de'  più  belli, 
giunti  a  noi,  sebbene  di  lavoro  postcorte- 
sìano,  come,  del  resto,  alcuni  de'  già  ri- 
cordati. 

Non  si  sa  come  e  quando  questa  mitria 
sia  capitata  a  Firenze  e  entrata  nel  Museo 
di  Palazzo  Pitti;  si  dice  però  ch'essa  sia 
stata  donata  da  Carlo  V  a  Papa  Clemente 
VII,  qualche  tempo  dopo  la  conquista  del 
Messico  o  regalata  al  cardinale  Ferdinando 
dei  Medici.  Probabilmente  essa  fu  fatta  ese- 
guire dai  missionari,  che  nel  1524,  anda- 
rono a  evangelizzare  quelle  infelicissime 
tribù   da  poco   tirannicamente   conquistate. 

Nel  primo  lato  {pag.  504),  al  centro,  sta  il 
Crocifisso,  la  cui  croce  è  un  albero,  che  ricor- 
da   r  invocazione  liturgica  della  Settimana 


Santa:  ()  cnix.  o  orlior  unti  nohilis...  Esso, 
girando  i  suoi  rami,  avvolge  la  mitria,  deco- 
randola. A  destra  del  crocifisso  e  a  sinistra, 
il  Cristo  legato  alla  colonna  e  coronato  di 
spine  con  lo  scettro  irrisorio:  l'Addolorata  e 
la  Maddalena  ai  lati.  Sotto,  subito,  la  caduta 
sotto  la  Croce;  più  in  basso,  l'ultima  Cena 
e  la  lavanda  dei  piedi,  il  terrore  dei  soldati 
alla  parola  del  Profeta  nell'orto.  Piccoli  qua- 
dri, bellamente  innestati  nei  fregi  dell'albe- 
ro, rappresentano  angeli,  scene,  episodi  della 
Passione  e  simboli.  In  fondo,  sopra  l'ultima 
Cena,  un  sacerdote  che  inalza  il  calice  e  mor- 
ti che  risuscitano,  simbolo  dell'efficacia  della 
Messa  per  le  Anime  del  Purgatorio.  In  alto, 
il  Padre,  in  atto  di  benedire,  più  sotto,  lo 
Sjtirito  Santo,  adorato  dai  due  Giovanni, 
il    Battista   e  l'Evangelista. 

Nell'altro  {pag.  5U5)  al  centro,  la  de- 
posizione dalla  Croce,  con  le  figure  di  Giu- 
seppe d'Arimatea  e  di  Nicodemo;  allegorie 
della  Passione,  e  sotto,  la  Pietà,  rappresen- 
tata da  Maria  che  tiene  sulle  ginocchia  il  Sal- 
vatore morto;  la  deposizione  nel  sepolcro  e 
l'apparizione  agli  Inferi.  Sopra  e  sotto  il 
quadro  centrale.  Cristo  risorto  e  nell'atteg- 
giamento di  apparire.  Varie  allegorie:  la  ce- 
na d'Enimaus;  in  alto,  Cristo  fra  le  braccia 
del  Padre,  più  in  basso,  a  sinistra,  Giovanni 
Battista,  a  destra  il  Figlio  in  atto  di  riceve- 
re l'obbedienza  di  scendere  in  terra.  Infine 
i   quattro  Evangelisti    con    i    loro    simboli. 

Nel  contorno  della  mitria,  si  ricorda  la 
storia  del  vecchio  e  nuovo  Testamento,  con 
ritratti  e   nomi   di   Profeti   e  d'Apostoli. 

In  un  lato  del  manipolo,  (pag.  506)  l'A- 
scensione di  Gesù  alla  presenza  degli  Apo- 
stoli e  di  Maria.  Le  anime  giuste  dei  trapas- 
sati prima  della  venuta  in  terra  del  Salva- 
tore,   fanno    corteggio   a   Lui    che    ascende. 
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mentre  i  bimbi  non  battezzati  nel  Limbo, 
pregano  pur  essi.  NelKaltro  lato  {pag.  507), 
l'Ascensione  della  Vergine  al  cielo,  dopo  do- 
dici anni  dalla  morte  del  Figlio,  secondo  la 
tradizione,  fra   il    corteggio   degli   angeli. 

A  prescindere  dal  Nalore  artistico  del  di- 
segno di  stile  quattrocentesco,  spiegabile  na- 
turalmente con  i  modelli  che  saranno  stati 
posti  sott'occhio  agli  ultimi  amanteca,  (jual- 
che  anno  dopo  la  contjuista.  dobbiamo  am- 
mirare, in  questa  mitria,  un'ordinata  ilistribu- 
zione  della  materia,  una  proporzionata  e  ar- 
monica disposizione  dei  quadri,  una  grande 
correttezza  di  disegno  e  una  stupenda  fusio- 
ne ditinte  che  ci  fa  veramente  ricordare  le  più 
diligenti  miniature  dell'epoca.  Anzi,  è  d'uo- 
po osservar  da  vicino  mitria  e  manipolo,  per 
persuaderci  ch'essi  non  sono  dipinti  a  pen- 
nello, ma  quasi  intessuti  di  piume  che  spesso 
non  misurano  la  metà  di  un  millimetro  di 
spessore  !  Così,  s'è  potuto  giungere  a  otte- 
nere i  minuti,  infimi  particolari  di  quelle 
numerose  e  piccolissime  figure,  dando  a  esse 
l'espressione  dei  lineamenti,  della  bocca  e 
degli  ocelli,  il  roseo  delle  guance,  rappre- 
sentando il  tessuto  delle  lor  vesti  e  le  gocce 
del  sangue! 


I  brillanti  colori  artificiali  sparsi  negli 
ammirabili  eodici  e  mss.  medioevali  -  mo- 
delli di  pazienza  benedettina  -  si  pos- 
sono appena  paragonare  a  questi,  offerti 
dalla  natura  viva  che  vi  svolge  tutta  la 
superba  ganuna  di  magici  splendori  che 
paion  tratti  dalle  misteriose  luci  delle  notti 
tropicali,  dalle  tinte  abbaglianti  dell'iride, 
dell'aurore,  de'  tramonti  di  fiamma:  splen- 
dori de":ni  di  rivaleggiare  con  gli  scintillii 
dell'indomite  gemme,  e,  prima  fra  queste, 
della  ardente  opale  che  in  una  goccia  rac- 
chiude un  sempre  guizzante  raggio  di  sole! 

Noi  guardiamo  questi  capilavori,  con 
stupore  non  scevro  di  un  eerto  senso  di 
pena  ;  l'arte  del  mosaico  di  piume  ha  fatto 
il  suo  tempo,  da  tre  secoli  è  morta  e  nes- 
suno ha  potuto  uè  potrà,  in  a^'\•enire,  osare 
rinnovarla;  è  scomparsa,  rimanendo  inimi- 
tabile :   per  sempre  ! 

E  pensiamo  ancora  con  amarezza  che  i 
superbi  ('oiKjiiistadores  consideravano  sin 
razón  questi  mirabili  artisti  che,  asse- 
tati di  luce,  tramandarono  ai  lontani  le  ma- 
gnifiche prove  della  loro  squisita  sensibi- 
lità,  della   loro   abilità   portentosa. 

G.  V.  CALLEGARI. 


(1)  ACOSTA:  Hist.  luil.  y  mordi  de  lai  liulias,  Ma- 
drid, 1608,  e  Madrid,   1894  (parecchie  traduzioni). 

(2)  Codice  fiorentino  ili  Sahanun  (Bibl.  Laiireiiziana), 
v(.l.  Ili,  1.  1\,  hiininas  LXI-LXIV  n.  81-1 1 0.  Vi  «uno  rappre- 
sentale in  figure  a  vivi  colori,  le  varie  operazioni  dei 
mosaicisti  di  piume  (pagg.  50I-02J.  Il  magnifico  Codice  è 
stato  riprodotto  esattamente  a  cura  del  Governo  Messi- 
cano e  di-'trihtiito  alle  principali  biblioteche  del  mondo. 
Il  Ms.  d«,'  Wii  tideniia  ite  In  llistoria  ò  stato  in  parte  tra. 
dotto  dal  grande  americanista  E.  Seler  di  Berlino,  in  ('.. 
R.  de  la  VII!  Session  au  Congrès  int.  des  Améric.  Paris, 
1890,  pag.   401    452 

(3)  SELER:  Veberden  Aìlmex.  Federschmuik  dei  \\  ien. 


//../n.«.s.(/eitf.  Etn  V\7-\\l  ;.  VON  HOCHSTETTER : 
Ueber  Me.x.  Keliquien  (itis  <lrr  '/.eil  Montezuma's  in  der 
K.  K.  Ambraser  Sammlung,  Wien  1888;  IIEGER:  Alt- 
Mex.  Reìiquien,  ecc.  (Annalcn  des  K.  K.  Naturhist.  Hof- 
inuscuiii):  MALER:  Vn  ftrimèroso  Ripage  de  piumati 
(Ali.  Mu!-e(>  Nac.  ile  Méxiiii,  III);  UHLE:  Zar  Deutiing 
in  If  ienenrnlu  lin  allniesx,  Fedenschmuclies  (Zeit  f. 
Ellin,   1889). 

(1)  Ecco  quel  che  dice  <li  (|uesto  stupendo  peiiniitt>,  il 
dotto  HERIV.\rs'I)E/.,  medico  di  Filippo  II,  nella  sua  ope- 
ra: Ciiatro  lihros  de  la  naturaleza  de  las  plantas  y  ani- 
males  de  la  Nueva  Espaha,  Morella,  1888  (ristampa). 
' ....    QuetZfilli  :     Pluiiiac   liuius    avis   maxime    u'Stimantur 
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opuf)  Indigena»  ipsique  auro  quandoque  pra>feruntur. 
nempe  longiores  ad  orislas  et  alia  rapilis  ac-  universi 
corporis  bellica  ornamenta,  ca-terae  vero  ad  lextilia  opera 
et  rerum  quarumvis  sed  pra*eipiie  divorimi  expriinenilas 
formas.  Cui  rei  pennas  quoque  Avicularum,  (pias  Hoit- 
zitlillin  vocant,  permiscere  atque  intexere  solent.  Vivuut 
in  Provincia  Tecolotlani  ultra  Quauhtemallan  tendenti- 
bus  invocatas  Hondurati,  ubi  magna  cura  caveutur.  ne 
quisquam  eas  occidat  avci^^;  tantum  licei  eas  plumis  exuere 
ac  statini  dimittere:  nec  omnibus  sed  solis  Dominis:  sunt 
enim  optimorum  praedicorum  loco  ac  transenni  ad  bere- 
des...'"  Da  cui  si  vede  l'altissimo  pregio  in  cui  erano  tenute 
le  piume  verdi,  iridescenti  di  questa  vera  gemma  volante. 

|5)  Anche  ora  si  van  scoprendo  di  ijuesti  mosaici, 
nelle  chiese  del  Messico  o  d' Europa,  specialmente  in 
Ispagua  e  a  questi,  in  gran  parte  si  riferisce  l'opera: 
"  Mem.  de  los  plumajes  y  joyas  que  se  invian  a  Espana 
para  dar  y  repartir  a  las  iglesias  é  monasterios,  ecc.  " 
(Collec.  doc.  ined.  Arch.  gen.  de  Indias),  XII,  pag.  318. 
Ma  quanto  più  ci  allontaniamo  dall'epoca  cortesiana. 
tanto  più  perde  il  mosaico  di  piume  il  suo  valore  arti 
stico  per  divenire  un  semplice  e  banale  disegno,  gross(>- 
lanamente  coperto  di  piume,  perfino  tinte  artificialmente, 
come  si  fa  oggi  a  Puebla  e  a  Oaxaca.  Come  nota  il  Dr.  ATL. 
nella  sua  magnifica  opera  Las  Artes  populares  en  Mexico, 
Mexico  1922,  voi.  I.,  pag.  293:  •' Los  mosaicos  da  piuma 


constituyeron  uno  entre  los  mas  soberbios  regalo»  que 
los  conquistadores  hicieron  a  los  reyes  de  Espaiia,  y 
fueron  estos  preciosos  productos  del  arte  mexicano  niuy 
apreciados  por  proprios  y  exiranns,  y  sobre  tod*»  por  los 
aniericanos  (degli  Stati  Uniti),  que  monopolizaron  durante 
diez  anos  loda  la  producción  y  llevaron  a  tu  pais,  en 
calidad  de  hombres  de  buen  gusto,  todos  los  mosaicos 
antiguos  que  encontraron  ";  Ved.  ancora:  COSTANZA 
GRADARA:  /  panili  di  Santa  Maria  lìeila  f  alitt'lla  in 
Roma,  in   "Dedalo"  anno   II   1021    1922,  pag.   721. 

(6)  Una  mitria  del  Museo  di  Lione  è  pubblicalu  diil 
DE  FARCY,  La  lirodcrie  du  Xh  siì'cle  jusqii'à  iiosjoars. 
Angers,  s.  d.,  II  supplemento,  tav.  208;  ed  un'altra  del 
Tesoro  del  Duomo  di  Milano  è  stata  pubblicata  da  MA- 
RIO SALMI,  qui  in  Dedalo.  Novembre    1924,  pag.  370. 

(7)  Al  Museo  Nac.  di  Messico  ho  visto  una  copia  dipinta 
a  mano  su  carta  della  mitria  di  Palazzo  Pitti,  dono  di  Ze- 
lia  Nuttall  che  la  ricordò  ne' suoi  studi  eruditissimi  d'arte 
messicana  antica:  "Standard  or  head-dress?  An  bist.  es- 
say  on  a  relic  of  ancient  Mexico.  Cambridge  1888  -  An- 
cient  Mex.  Feather  Work  (C.  int.  .4méric.  Huelva  1892). 
Per  l'arte  delle  piume  in  generale  vedasi  l'opera  di  DENIS: 
Arte  pìumaria  ■  Les  plumes,  leur  valeiir  et  leiir  empiei 
dans  les  arts  aii  Mexique,  aii  Péroit  et  au  Bresil. 
Paris,  1875. 


MEDAGLIE    ITALIANE, 


Noi  scrittori  o  artisti  italiani,  appena  ci 
si  mette  a  studiare  sul  serio  il  nostro  me- 
stiere, ci  si  riunisce  anche  senza  volerlo 
alla  tradizione.  Solo  presso  i  popoli  che  in 
arte  non  hanno  un  passato,  russi,  ameri- 
cani, ungheresi,  svedesi,  le  libere  e  rapide 
novità  possono  anche  venire  da  un'improv- 
visa enfiagione  di  cultura  straniera.  Ouesta 
cultura  pian  piano  si  filtra,  si  assorbe  e 
s'adatta  ai  materiali,  ai  costumi  e  ai  biso- 
gni paesani  e  nazionali.  Ma  da  noi  popoli 
millenari  e  cittadini,  no  :  la  prima  dote  e  il 
primo  grado  d'ogni  rivoluzione  è  ormai  li- 


gnoranza.  Senza  una  conveniente  dose  d'i- 
gnoranza nessuna  gran  novità  è  piti  possibile. 
Si  può  questa  dote  chiamarla  ingenuità,  in- 
dipendenza, stanchezza,  libera  fantasia,  im- 
peto degli  affetti.  Ma  nel  fondo  è  scarsa 
o  nulla  conoscenza  del  proprio  mestiere  e 
delle  sue  leggi  formate  e  provate  con  l'e- 
sperienza dei  grandi  maestri  di  secolo  in 
secolo.  Adesso  che  le  rivoluzioni  roman- 
tiche dell'ottocento  e  dei  primi  del  nove- 
cento, dal  verismo  al  futurismo,  dall'im- 
pressionismo all'espressionismo,  svanisco- 
no per  la  morte,  la   fuga  o  la  conversione 
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D.  TRENTACOSTE  :  TOMMASO  SALVINl. 


dei  rivoluzionari,  architetti,  scultori,  pit- 
tori e  scrittori,  stanchi  di  volare  e  cadere 
e  rialzarsi  e  zoppicare,  si  sono  messi  a  ri- 
cercare e  a  studiare,  ancóra  sillabando,  la 
grammatica  e  la  sintassi  delle  arti  loro.  E 
solo  per  questo  si  riuniscono  alla  tradizione. 
Questa,  in  un  paese  multaninie  e  di  ga- 
gliarde civiltà  regionali  quale  è  l'Italia,  non 
è  diritta  ed  univoca  come,  ad  esempio,  è 
in  Francia  rlove  a  dire  tradizione  sùbito 
letterati  rd  artisti  pensano  al  loro  classico 
seicentf»   e  al  loro  settecento  dorato  e  lac- 


cato. Qui  dalla  Lombardia  a  Roma,  da  Fi- 
renze a  \  enezia,  da  Napoli  a  Monreale, 
dalFAntelami  al  Bernini,  da  Giotto  al  Tie- 
])olo,  ve  n'è  di  tradizioni   da  scegliere. 

Ogni  temperamento  può  ritrovarsi  un  an- 
tenato, e  ogni  moda  un  nobilissimo  stemma. 
Chi  da  noi  s'abbandona  a  imitare  un  an- 
dazzo forestiero,  non  può  davvero  scusarsi 
col  dire  che  l'arte  patria  è  monotona  e  vieta. 
E  la  prova  di  tanto  contraddittoria  ricchezza 
si  ha  in  questo  fatto  :  che  delle  così  dette 
novità  straniere,  anche  di  quelle  più  sfol- 
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L.   BISTOLH      PAOLO  TADDEI. 


goranti  come  Velazquez,  Rubens,  Goya  o 
Turner,  se  hai  un  poco  d'occhio  e  di  cul- 
tura, trovi  sempre  qui  la  prima  scintilla. 
L'importante,  ripeto,  perchè  queste  pa- 
rentele riappaiano,  è  che  lartista  riap- 
prenda il  suo  mestiere.  I  segni  o  le  parole 
in  libertà,  come  si  diceva  negli  anni  scorsi, 
quelle  sì  resteranno  sempre  senza  padre 
né  madre.  Non  s'assomigliano  che  tra  loro  : 
tanto  s'assomigliano  che  le  confondi,  e  ho 
veduto  confondervisi  anche  i  loro  autori. 
Così  niente  assomiglia    al  gemito  o  al  gri- 


do  d'un  lattante  quanto  il  gemito  e  il 
grido  d'un  altro  lattante.  Ma  che  un  ar- 
tista sia  esperto  nella  tecnica  dell'  arte 
sua,  e  sùbito  se  ne  può  misurare  la  sin- 
cerità, l'ingegno  o  il  genio,  e  scoprirgli 
un  padre  vicino  o  lontano.  E  più  l'arte 
ch'egli  professa  è  legata  a  leggi  e  neces- 
sità determinate,  più  questa  rivelazione  è 
palese.  Nelle  arti  minori,  ad  esempio,  dove 
la  necessità  dell'uso  per  l'oggetto  d'arte  è 
addirittura  imperiosa,  appena  il  lavoro  è 
buono,   logico,  sicuro  e  durevole,  la  tradi- 
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zione  riappare  anclie  prima  che  nelle  li- 
bere arti  maggiori.  Così  è  della  medaglia. 
Larle  della  medau;lìa  onoraria,  da  quella 
di  Vittor  Pisano  per  Giovanni  Paleologo, 
è  stata  infatti  per  due  o  tre  secoli  un'arte 
sinjiolarmente  italiana,  com'era  stata  ro- 
mana. E  la  medaglia  italiana  oggi  può  co- 
minciare a  rivivere  perchè  rivive  nella  scul- 
tura italiana  il  desiderio  di  riunirsi  alla 
sua  tradizione.  Se  ne  vede  la  prova  in  que- 
sta raccolta  delle  medaglie  che  per  inca- 
rico del  Ministero  degli  Esteri  abbiamo 
scelte  e   mandate   a   Nuova    York    alTespo- 


sizione  internazionale  della  Medaglia  mo- 
derna indetta  dalla  Società  Numismatica 
Americana  O. 

La  rottura  della  tradizione  avvenne  nella 
scultura  italiana  più  tardi  che  nella  pit- 
tura, perché  la  scultura  è  più  della  pittura 
legata  al  siui  mestiere.  Avvenne  poco  dopo 
il  1870.  prima  per  opera  del  così  detto 
verismo  a  Napoli  (2),  poi  del  così  detto  im- 
pressionismo a  Milano.  Prima  d'allora  erano 
stati  falsi   allarmi. 

Anche  gli  scultori  che  avanti  il  1870 
erano  stati   creduti   veristi   e  rivoluzionari. 
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Lorenzo  Bartolini,  Giovanni  Duprè,  Vin- 
cenzo Vela,  prendono  ormai  posto  tranquil- 
lamente nel  séguito  d'Antonio  Canova.  Tra 
questi  neoclassici  di  gran  scuola  si  videro 
medaglisti  insigni,  noti  purtroppo  solo  ai 
raccoglitori  :  massimo  il  torinese  Amedeo 
Lavy  (1777-1864)  che  modellò  ed  incise 
le  più  belle  monete  e  medaglie  di  Casa 
Savoia  nell'800. 

Quando  il  verismo  trionfò,  la  medaglia 
e,  in  genere,  il  bassorilievo  decaddero  per- 
chè la  scultura,  entrata  in  gara  con  la  pit- 
tura, perdette  dun  colpo  chiarezza  di  com- 


posizione, vigore  di  volumi,  saldezza  di 
profili,  nettezza  di  chiaroscuro,  che  sono 
le  qualità  necessarie  d'una  medaglia,  tanto 
che  sia  fusa  quanto  che  sia  coniata.  Que- 
sta gara  con  la  pittura  meglio  si  vide  a 
Milano  negli  scultori  chiamati  impressio- 
nisti e  vicini  alla  maniera  dei  pittori  Cre- 
mona e  Ranzoni.  A  capo  di  questi  scul- 
tori fu  Giuseppe  Grandi  (1843-1894);  e 
dietro  a  lui,  Ernesto  Bazzaro,  Medardo 
Rosso,  Paolo  Trubetzkoi.  Fu  una  scuola 
nervosa  e  delicata,  originale  sopra  tutto 
nei    piccoli    ritratti,   nei  busti   e  profili   di 
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cera,  nei  bronzetti  d'animali,  tutti  per- 
corsi da  brividi  di  luce  e  d'ombra  senza 
contorni  definiti  ;  ma  non  era  fatta  pel 
marmo,  o  quando  toccava  il  marmo,  lo 
snaturava  e  sbriciolava  come  fosse  labile 
neve.  Un  ultimo  riflesso  di  questa  ten- 
denza si  vede  anche  qui  nelle  medaglie 
di  Egidio  Boninsegna,  nato  appunto  a  Mi- 
lano nel  1869.  Lo  stesso  Leonardo  Bi- 
stolfi  che  studiando  a  Milano  era  caduto 
da  giovane  sotto  quegl'influssi  e  che  coi 
sobri  ritratti  qui  riprodotti  del  maestro  To- 
scanini  e  di  Giovanni  Gioii tti  ha  fatto  in 
pietà  maturità  un  progresso  così  netto  verso 
la  tradi~ioue  e  la  ben  sillabata  semplicità, 
ancóra  confessa,  con  la  sua  medaglia  in  ri- 
cordo di  Giovanni  Camerana,  quanto  vivo 
resti    nel   suo   occhio    di    scultore    l'amore 


per  la  pittura.  Si  vedano  anche  tra  le  opere 
dei  più  giovani  le  targhette  con  figure  e 
scene  campestri  del  modenese  Giuseppe 
Graziosi  che  insegna  scultura  nella  Regia 
Accademia  di  Napoli,  ma  è  anche  pittore. 
Questa  confusione  tra  le  varie  arti  cara 
ai  romantici  sembra  che  sia  finita  con  la 
guerra  e  con  la  vittoria.  Ancóra  infatti  con- 
tinua nei  paesi  stravolti  dalla  sconfitta  o 
dalla  rivoluzione,  Germania  e  Russia  ;  ma 
anche  lì,  pili  lentamente,  ogni  arte  viene 
risorgendo  fuori  dal  caos  col  suo  proprio 
volto  e  la  sua  tecnica  e  la  sua  disciplina. 
Le  parti  sono  capovolte.  Come  avvenne  alla 
fine  del  settecento  dopo  la  rivoluzione  fran- 
cese, in  testa  a  questo  risorgimento  sta  la 
scultura  ;  e  la  pittura  la  guarda  adesso  come 
una  maestra. 
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E.  RUBINO  :  SECONDO  FROLA 


E.   RUBINO:   A^TONIO  CARLE. 


Il  ritorno  della  logica  e  la  fine  della  con- 
fusione erano  però  cominciati  assai  prima 
della  guerra,  e  nelle  lettere  e  nelle  arti. 
Guerra  e  rivoluzione  sono  infatti  simili  a 
intense  e  purtroppo  necessarie  malattie  le 
quali   rivelano   tutte   le    tare    nascoste    del- 


l'organismo, e  anche  tutte  le  sue  virtù  di  re- 
sistenza e  le  sue  capacità  di  rinnovamento. 
Quel  che  sarebbe  avvenuto  in  cinquant'anni, 
avviene  in  breve  tempo:  e  nello  stupore 
del  cataclisma  s'avvedono  dei  mutamenti 
anche   coloro  che,  miopi,  li  avrebbero   osti- 
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natamente  negati  per  decenni.  Domenico 
Trentacoste  siciliano,  Leonardo  Bistolfi  ed 
Edoardo  Rubino  piemontesi,  Giuseppe  Ro- 
mafjnoli  bolognese,  hanno  modellato  taluni 
(li  questi  sodi  e  nitidi  ritratti  prima  della 
guerra.  Giuseppe  Romagnoli  già  dirigeva 
a  Roma  la  Regia  Scuola  della  Medaglia, 
annessa  alla  Regia  Zecca.  La  targhetta  del 
genovese  Eugenio  Baroni,  con  la  testa  di 
Garibaldi,  fu  distribuita  il  5  maggio  1915, 
quando  s  inaugurò  il  suo  monumento  a  Giu- 


seppe Garibaldi  in  Quarto  dei  Mille,  alla 
vigilia  della  nostra  entrata  in  guerra.  E 
la  targhetta  modellata  dal  veneziano  Oreste 
Licudis  con  la  testa  del  Doge  Foscari,  opera 
ormai  ceh^bre  tra  gli  storici  d'arte  di  tutto 
il  mondo  perchè  il  dottore  Wilhelm  Rode 
ne  acquistò  un  esemplare  pel  Kaiser  Fried- 
rich Museum  credendola  opera  di  Dona- 
tello,  è   anch'essa   di   quel  tempo  <"*). 

Ma  la  maggior  parte  delle  opere  che  qui 
riproduciamo    sono    ])osteriori    al   1915.   A 
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E.  BARONI: 
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guardarne  alcune  si  direbbe  che  i  giovani 
adesso  pensino  più  all'  architettonica  seni 
plicità  delle  linee  (Giuseppe  Prini)  o  alla 
sommarietà  del  modellato  (Libero  Andreot 
ti,  Eugenio  Baroni.  Publio  Morbiducci,  Ore 
ste  Licudis)  che  ad  osservare  attentamente  i 
vero,  pure  scegliendolo  e  piegandolo  alle  leg 
gi  che  formano  uno  stile.  Ma  il  primo  a  voler 
si  francamente  riunire,  mentre  ancóra  dura 
va  la  guerra,  ai  "  medaglioni  di  getto  "  del  Pi 
sancUo  e  dei  suoi  imitatori  veneti,  lombard 
e  toscani,  è  stato  il  fiorentino  Romano  Ro 
manelli  le  cui  medaglie  non  ho  potuto  man 
dare  alla  mostra  di  Nuova  York,  ma  ripro 
duco  qui  perchè  l'esemplificazione  sia  coni 


pinta  (^).  Dopo  la  medaglia  per  la  Duchessa 
d'Aosta,  che  è  la  sua  più  bella,  purtroppo 
il  Romanelli  poche  altre  ha  modellate.  Egli 
è  stato  il  più  risoluto  in  questa  volontà  di- 
restaurazione  che,  con  uno  stile  più  o  meno 
grandioso,  ormai  è  in  tutti,  e  nel  proposito 
di  separare  la  medaglia  dalla   moneta. 

Altre  restaurazioni  sono  avvenute  nella 
storia  dellarte  nostra  :  quella  romanica  che 
ci  dette  i  superbi  augnatali  doro  di  Fede- 
rico II  e  che  fu  troncata  dalle  vicende  po- 
litiche :  quella  quattrocentesca  giustamente 
chiamata  Rinascimento  che  nella  medagli- 
stica va  da  Vittor  Pisano  a  Matteo  de'  Pasti 
e  al  Bertoldo.  E  sempre  il  maggior  perìcolo 
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fu  che  la  orrande  e  solenne  medafrlia  ono- 
raria di  «ietto  s'agfrentilisse  e  assottigliasse 
ad  imitazione  della  moneta  di  conio. 

Già  ai  primi  del  cinquecento  col  Cara- 
dosso,  col  Cellini,  col  Leoni,  col  Pastorino, 
le  teste  e  invenzioni  tornarono  ad  ugua- 
gliare il  loro  rilievo  al  cordone  del  con- 
torno, e  la  foga  dello  scultore  presto  sam- 
mansò  e  stancò  nella  finezza  e  minuzia  del- 
l'firafo.  Francia  e  Germania  nel  seicento 
e  nel  settecento  confusero  moneta  e  me- 
daglia così  che  possiamo  distinguere  le  une 


dalle   altre   solo  per  la  grandezza,  pel    peso 
e  pel  soggetto,  non  per  larte. 

Oggi  non  solo  i  bilancieri  che  stampano 
medaglie  e  monete,  ma  anche  i  pantografi 
meccanici  che  riducono  mi  gran  modello 
a  un  piccolo  punzone,  sono  perfetti.  K  que- 
sta perfezione  e  comodità  sono  1«'  nemiche 
dellarte  della  medaglia.  Non  basta  dire  che 
le  medaglie  più  belle  sono  le  medaglie  di 
setto.  Bisogna  risolutamente  affermare  che 
la  tecnica  di  quest'arte  ha  da  tornare  ad 
essere  diretta  e  sincera:  che  per  le  medaglie 
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A.  MlSTRLEZl:   DANTE    recto  . 


A.  MISTRUZZI  :  DANTE    verso,'. 


A.   MISTRUZZI:  ANTONIO  CANOVA. 


A.  MISTRUZZI  :   rio   \I. 


C.  OBSOLIM  :   RAGAZZO  CHE  TENDE  L'ARCO. 


G.  ORSOUNl;  I.A  yl  ADRIGA   DEI  LEONI. 


O.  LlCLUIs.    IL  DUOt   hUM.AHI. 


O.   LICUDli:   l'EL  PBKSTllO  DELLA    VITTORIA. 
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A.  MARAINI  :   MARIA   LUISA     recto 


A.   MAKAI.M  :    MARIA    LLISA      terso}. 


G.  FRINÌ:  AGLI  EROI  MORTI   PER  LA   PATRIA. 
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E.  B0M.NSE(;NA  :  PIER  LUIGI  BONINSEGNA. 


A.   MINERBI:   UNA  BAMBINA. 


e  targhette  da  fondere  l'artista  deve  tor- 
nare a  modellare  il  tondo  di  creta  o  di 
cera  nella  medesima  grandezza  in  cui  esso 
sarà  fuso  in  metallo  ;  che  per  le  medaglie 
da  coniare  l'artista  stesso  deve  tornare  a 
saperne  intagliare  il  punzone  senza  bisogno 
di  ricorrere  alle  niaccbine  di  riduzione  le 
quali  rendono  secche,  frigide  e  neutre  trop- 
pe medaglie  moderne.  Ormai  è  abitudine, 
nei  concor.-^i  e  nelle  mostre  di  medaglie, 
distinguere    il    "  modello    originale  '"    largo 


venti,  trenta,  cinquanta  centimetri,  dalla 
piccola  medaglia  finale  che  un  pantografo, 
non  l'artista,  ha  tratta  da  quel  modello. 
Ma  la  verità  è  che  questa  medaglia  è  la 
riproduzione  trita  e  meccanica  d'un'opera 
d'arte,  non  l'ojìcra  d'arte  genuina.  Scriveva 
Benvenuto  Cellini  nel  Trattato  dell'Orefi- 
CI  ria  ;  "  Il  maestro  debbe  fare  la  testa  e 
il  rovescio  di  che  e'  vuol  fare  in  medaglia, 
primamente  di  cera  bianca,  di  quel  basso 
rilievo  che  tu  vuoi  che  la  sia,  e  della  gran- 


526 


A.   DAZZI  :  IL  COMANDANTE  ROSSETTI     rp,  io 


A    DAZZI:  II.  COMANDANTE  ROSSETTI    lerso  . 


SPALLINA   PEI  LEGIONARI 
FIUMANI  D'ABRUZZO. 
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R.   BROZZI  :   PER   LA   LEGA  ITALIANA. 


I.  A.   PAS5A.M  ;   RITRATTO  DI  SIGNORA. 


E.  RUBINO:   PROF.  CARLO  CIPOLLA. 


PEL  CENTENARIO  DELLA  CAS- 
SA DI  RISPARMIO  DI  MILANO. 


A.  WILDT:  UL.MAMTAS 
(recto). 


A,   WILDT:  HUMANITAS 

(verso). 


G.  GRAZIOSI  :   LA  GUARDIANA. 


dezza  appunto  che  ha  da  essere  la  tua  opera; 
così  conosciamo  che  gli  antichi  facevano.  ** 
Così  anche  nellarte  della  medaglia  si 
ripcie  il  contrasto  tra  arte  e  meccanica,  si 
ritrovano  il  contagio  dell'industria  e  della 
meccanica  sull'arte  dal  quale  contagio  de- 
riva la  decadenza  d'ogni  arte  nel  secolo 
delle  macchine.  Riuscirà  l'arte  della  me- 
daglia adesso  che  tenta  di  risorgere,  a  gua- 
rirsene e  a  liberarsene?  Sapranno  i  meda- 
glisti apprendere  dall'esempio  degli  antichi 
non  solo  le  leggi  della  composizione  e  l'a- 


more della  semplicità  e  la  grandezza  dello 
stile,  ma  anche  queste  norme  pratiche  che 
sono  come  la  grammatica  per  imo  scrit- 
tore? E  possibile  che,  scultori,  essi  non 
intendano  i  danni  di  questa  intrusione  della 
macchina  e  di  queste  riduzioni  meccaniche 
mentre  nessuno  di  loro  penserebbe,  dopo 
aver  modellato  una  statua  grande  al  vero,  di 
farla  meccanicamente  ridurre  a  un  gingillo 
alto  un  palmo  e  di  dirla  ugualmente  bella? 
Ma  nella  redenzione  e  restaurazione  di 
questa  nobile  arte  nostra,  il  pubblico  deve 
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aiutare  l'artista.  È  ancóra  raro,  almeno  in 
Italia,  che  lo  Stato,  i  comuni,  le  associa- 
zioni si  rammentino  di  far  coniare  meda- 
glie, come  una  volta  si  soleva,  appena  de- 
vono commemorare  un  grande  evento  od 
onorare   un   cittadino   insigne. 

E  raro  che  famiglie  anche  nobili  e  ricche, 
per  ricordare  una  loro  festa  o  un  loro  lutto, 


pensino  a  ricorrere  a  quest'arte,  a  chiederle 
di  conservare  l'immagine  dei  loro  cari  col 
commento  d'una  bella  scritta  o  d'una  chiara 
allegoria.  Solo  quando  quest'antico  costume 
sarà  rinato,  rinascerà  durevolmente,  nella 
gara  tra  gli  artisti  e  tra  i  committenti,  l'arte 


della   medaglia   italiana. 


UGO  OJETTI. 


(1)  Vi  hanno  esposto  venti  medaglisti  italiani:  Libero 
Andreotti,  Eugenio  Baroni,  Leonardo  Bistolfi,  Egidio  Bo- 
ninsegna.  Renato  Brozzi.  Giuseppe  Graziosi,  Oreste  Li- 
cudis,  Antonio  Maraini.  Arrigo  Miiierbi,  Aurelio  Mistruzzi, 
Publio  Morbiduioi.  Gaetano  Orsolini,  Italo  Amerigo  Pas- 
sani,  Giovanni  Prini,  Giuseppe  Romagnoli,  Edoardo  Ru- 
bino, A.  G.  Santagata,  Silvio  Silva,  Domenico  Trenta- 
coste,  Adolfo  Wildt.  L'esposizione  è  stata  aperta  a  Nuova 
Y  ork  il  14  novembre  1924.  Pel  regolamento  non  vi  poteva- 
no essere  accolte  più  di  cinque  medaglie  per  ciascun  arti- 
sta, e  dovevano  essere  medaglie  modellate  dopo  il  1910 
perchè  in  quell'anno  la  Società  Numismatica  Americana 
aveva  tenuta  un'altra  esposizione  di  medaglie,  anche  in- 
ternazionale. Vedi  Catalogne  of  the  International  Exhibt- 
tion  of  rontentporary  Mrdttls  (The  American  Numismatic 
Society.  March.  1910.  New  and  revised  edition.  New  York, 
1911).  (,)ue6to  grande  catalogo  è  ampiamente  illustrato, 
e  preceduto  da  una  dotta  prefazione  di  Agnes  Baldwin 
sulla  storia  e  la  tecnica  della  medaglia. 


(2)  Vedi  UGO  OJETTI:  LArte  di  I  inrmzo  Cmilo, 
in  "  Dedalo  ",  ottobre,   1924. 

(3)  Nel  suddetto  catalogo  dell'esposizione  a  Nuova 
York  del  1910,  la  maniera  pittorica,  fluida  e  minuta  cara 
al  Boninsegna,  aveva  tra  gl'italiani,  midii  altri  rappre- 
sentanti :  luigi  Secchi,  Angelo  Cappuccio  e  Giannino  Ca- 
stiglioni  milanesi.  Albino  Castagne  trentino  ed  Enrico 
Saroldi  piemontese,  ma  allievi  tutti  e  due  del  milanese 
Butti.  Anche  Edoardo  Rubino  vi  esponeva  :  e  basta  para- 
gonare le  sue  medaglie  e  targhette  riprodotte  in  quel 
catalogo  con  cjuelle  clic  qui  riproduciaimt  per  misurare 
il  cammino  percorso  dalla  nostia  niedaglistica  in  (juin- 
dici  anni. 

(4)  Vedi  in  "  Dedalo  ",  novembre  1923,  la  lettera  dello 
scultore  Oreste  Licudis  sulle  vicende  di  questa  sua  opera. 

(5)  Vedi  UGO  OJETTI  :  Due  medaglie  di  Romano  Ro- 
manelli, in  "Dedalo",  giugno  1923.  E  anche  dello  stesso 
autore:  /  nani  tra  le  rnlonne.  pagg.  212-219.  (Milano, 
ediz.  Treves,  1920). 


TRE  QUADRI  DI  FELICE  CARENA. 


Il  |»illore  Felice  Carena  las<ia  Konia  e 
va  ad  insegnare  ])ittiira  nella  Regia  Acca- 
demia fiorentina  di  belle  arti.  Pochi  pittori 
hanno  oggi  in  Italia  altrettanto  diritto  d'in- 
segnare l'arte  loro.  Egli  è  arrivato  a  questa 
coscienza,  etinilibrio  e  .semplicità  attraverso 
esjìerienze  che  negli  anni  precedenti  la  guer- 
ra poterono  anche  sembrare  contradditorie. 
Ma  fu,  fino  dai  suoi  inizi,  fedele  allo  studio 
della  figura  umana.  Ricco  di  sentimento, 
anzi  di  passione,  credette  sulle  prime  di 
rivelarla  retoricamente  in  colori  sgargianti 


che  sfumavano  l'uno  nell'altro  senza  la  fer- 
mezza di  contorni  pure  visibile  nei  suoi 
tanti  studi  e  disegni.  Dopo  il  "  riposo  " 
della  guerra  ch'egli  ha  combattuta  in  linea, 
e  «loj)o  l'esame  di  coscienza  cui  lo  con- 
dussero il  fatto  della  guerra  e  la  lunga  as- 
senza dal  suo  studio,  vetleninio  quadri  di 
lui  più  fermi  e  definiti,  ma  in  colori  tetri 
e  legnosi.  Con  la  "  Quiete  "  esposta  a  Ve- 
nezia nel  1922  egli  rifuse  in  (juei  fermi 
contorni  un  colorito  ricco  e  prezioso.  Al- 
lora  (|ui   gli   chiedemmo:    "Guardando   un 
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quadro  di  lui  vorremmo  sentire  limpegno 
di  lui  uomo,  non  solo  di  lui  pittore,  nel- 
l'opera sua.  Noi  speriamo  di  potere  un  gior- 
no ammirare  una  pittura  di  lui  ehe  sia 
uneco  non  solo  della  sua  fantasia  pittorica 
ma  auchf  deiranima  sua,  perchè  l'arte  o 
è  tutto  l'uomo  che  la  crea  o  rischia  d'es- 
sere   niente". 

Si  guardino,  per  giudicare,  questi  tre  ul- 
timi quadri  suoi.  Uno  è  una  variante  della 
■■  Quiete  "  del  1922.  Solo  il  confronto  tra 
questi  due  dipinti  sarebbe  una  lezione  di 
pittura  e  di  composizione.  La  tenda  bruna 
che,  appesa  in  alto  tra  due  rami,  sapeva 
di  chiuso  e  d'accademico,  è  scomparsa;  sono 
scomparsi  il  boccale,  i  piatti,  il  canestro 
di  frutta,  il  mazzolino  di  fiori,  le  zucche 
messe  lì  a  riempire  e  ad  adornare  il  primo 
piano,  a  sfoggiarvi  una  sapiente  e  succosa 
pittura  di  "  nature  morte  ".  La  nuda  che 
era  il  centro  del  quadro,  dipinta  di  schiena 
come  per  una  scommessa,  diventa  questa 
nuda,  seduta  quasi  di  profilo,  con  la  gamba 
sinistra  spiegata  in  una  molle  linea  che  è 
continuata  in  diagonale  dal  tronco  scuro 
a  j)oche  fronde  su  fino  all'angolo  opposto 
della  tela.  11  lenzuolo  bianco  su  cui  ella 
s'adagia,  accompagna  discreto  la  linea  della 
gamba,  senza  ])iù  perdersi  nelle  cento  pieghe 
e  onde  del  jirimo  dipinto.  A  segnare,  per 
contrasto  con  quella  diagonale,  la  linea  ver- 
ticale, non  sta  più  solo  il  torso  dorato  della 
bagnante,  ma  un  altro  chiaro  fusto  che  si 
parte  dal  primo  piano  e  attrav<rsa  per  ritto 
tutto  il  quadro.  Delle  due  bagnanti  che  si 
curvano  a  raccogliere  fiori,  una  sola  è  ri- 
masta. E  il  cielo  lontano  riappare  a  sini- 
stra tra  gli   alberi. 

Ma  questo  è  ancora  un  quadro  di  studio, 
quasi   un  saggio   di  raffinato   buon   gusto  e 


di  meditata  serenità.  Sono  gli  altri  due  di- 
pinti, di  soggetto  sacro,  a  rivelare  il  nuovo 
Carena,  quale  noi  l'annunciavamo  due  anni 
fa,  più  profondo  e  commosso.  La  "  Depo- 
sizione '%  col  corpo  del  Cristo  appoggiato 
sul  margine  del  sepolcro  e  sorretto  da  Maria 
e  da  Giuseppe  d'Arimatea,  prova  nella  tra- 
gica solennità  di  queste  tre  figure,  nel  si- 
lenzio dei  tre  volti  accostati,  che  anche  il 
pittore  fl'oggi  può,  se  sa,  fare  opera  di  re- 
ligione, degna  d'un  altare.  Gesù  che  il  buon 
Giuseppe  ha  lavato  e  profumato  e  a  cui  ha 
unto  i  capelli  prima  di  "  involgerlo  nel 
lenzuolo  netto  '",  ricorda  nel  volto  il  Gesù 
della  Pietà  dipinta  dal  Bellini  oggi  nel  pa- 
lazzo Ducale  di  Venezia.  E  come  un  ri- 
chiamo a  quelle  altezze  donde  da  più  d'un 
secolo  la  pittura  sacra  è  discesa.  11  paesaggio 
rupestre  ed  eccelso  aumenta  l'impressione 
di  solitudine  intorno  a  quel  morto  e  a 
quella  tond)a. 

Il  terzo  dipinto,  i  "  Pellegrini  d"Em- 
maus  ",  ripete  il  racconto  di  San  Luca  già 
caro  a  cento  pittori,  da  Raffaello  a  Dela- 
croix:  "  Egli  adunque  entrò  nell'albergo 
per  rimanere  con  loro,  e  quando  si  fu  messo 
a  tavola  con  loro,  prese  il  pane...  "'  Questo 
che  riproduciamo,  è  un  primo  al)l)ozzo  del 
dipinto  che  figurerà  nella  Biennale  vene- 
ziana del  1926  ;  ma  già  vi  si  vede  la  ri- 
solutezza e  l'originalità  del  Carena  uell'ac- 
costarsi  a  questi  grandi  temi,  nel  rinno- 
varli ponendoli  al  eentro  della  nostra  vita 
poiclu-  sono  eterni,  nell'escludere  ogni  fri- 
volezza che  distragga  l'animo  del  riguar- 
dante,  anzi   del   credente. 

Ejrli  entra  adesso  nella  sua  maturità  sa- 
pendo  quel  che  ha  da  dire,  e  sapendo  come 
l'ha  da  dire,  perchè  possiede  ormai  un  lin- 
ifuajrjiio   e   uno   stile   suo.  u.  O. 


Slab.   Ani  Grafirh-  A.   Rizzoli  &  C. 
Milano  •    Via  Iìroftf[i,    19 
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